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El presente TFM estudia y analiza la creación del libreto dramático “¡Ay, Carmela!” y su 
adaptación a guion cinematográfico.  Un estudio de caso en el que se parte de ambos textos 
gráficos y se aquilata su importancia como partituras o pretextos, guía e inspiración (poética) 
de dos objetos artísticos definitivos (película y obra representada), dentro de sus respectivos 
procesos de comunicación; la relación de parentesco y fidelidad que mantienen entre ellos y 
respecto a otros textos (intertextualidad). En el ochenta aniversario del inicio de la Guerra 
Civil de España, se valoran las características y discursos de ambos textos respecto a este 
acontecimiento como reflejo del sentir de la sociedad y de la opinión pública de la época en 
que se crearon.   
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ABSTRACT 
This TFM studies and analyzes the creation of dramatic libretto, "¡Ay Carmela! ", and its 
adaptation to film script. A case study in which both graphic texts are taken and their 
importance is measured as scores or pretexts, guidance and inspiration of two definitive art 
objects (film and theatre shown), within their respective communication processes; the family 
relationship and loyalty that hold between them and the relationship with other texts 
(intertextuality). In the eighty anniversary of the Civil War in Spain, its characteristics and 
speeches are valued on this event reflecting the feeling of society and public opinion of the 
time they were created. 
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Los novelistas no leen novelas 
sino para saber cómo están 
escritas. Uno las voltea, las 
desatornilla, pone piezas en 
orden, aísla un párrafo, lo 
estudia, y llega un momento en 
que puede decir: «Ah, sí, lo que 
hizo fue colocar al personaje 
aquí y trasladar esa situación 
para allá, porque necesitaba que 
más allá..." En otras palabras, 
uno abre bien los ojos, no se 
deja hipnotizar, trata de 
descubrir los trucos del mago. 
La técnica, el oficio, los trucos 
son cosas que se pueden enseñar 
y de las que un estudiante puede 
sacar buen provecho». 
 
Gabriel García Márquez 




La noche del 16 de febrero de 1991, la película “¡Ay, Carmela!” triunfó en la 
ceremonia de los premios Goya, galardones que otorga la Academia de las Artes y Ciencias 
Cinematográficas de España. Dirigida por Carlos Saura e interpretada por Carmen Maura, 
Andrés Pajares y Gabino Diego, entre otros. El largometraje se alzó con 13 de los 15 premios 
a los que aspiraba. Una gran producción sobre unos míseros cómicos republicanos de varietés 
que, durante la Guerra Civil española, se extravían y, para salvar la vida, terminan actuando 
para el ejército del bando nacional. 
 
Los laureles para casi todos los departamentos que contribuyeron a la creación de esta 
película, supusieron el punto y seguido de una historia que había comenzado muchos años 
antes como pieza teatral. Quizás la primera idea surgió una mañana de sábado, allá por los 
años 60, cuando un joven profesor valenciano de instituto, recién llegado a Teruel tras ganar 
su cátedra de Lengua y Literatura, descubrió de la mano de otro profesor y amigo maño, José 
Antonio Labordeta, las ruinas del pueblo de Belchite y su teatro Goya, símbolo de los 
bombardeos durante la Guerra Civil. Quién sabe si el origen de ¡Ay, Carmela! es anterior, de 
cuando el joven profesor valenciano aún no había nacido y a su futuro padre, hombre 
significado con el bando republicano, le arrebataron en el 39, tras la guerra española, su 
cátedra de Química de Instituto y tuvo que reconstruir su vida como docente sin horario en 
academias de apoyo a juveniles bachilleres. A lo mejor debemos de retroceder mucho más 
allá, alrededor de tres siglos, para encontrarnos el origen en las venturas y desventuras de dos 
  
TFM 
“¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición 
(Aproximación al estudio de la transformación del libreto teatral en guion cinematográfico) 
 
JORGE VILLA ROMERO 
 
10 
cómicos de la legua, Ríos y Solano, que circunstancialmente forman un ñaque1, tal y como 
escribió Agustín de Rojas en su conocido pasaje de “Viaje Entretenido” (Rojas Villadrando, 
1603). Dos representantes inequívocos de ese teatro popular, de caminos, fronterizo, vulgar y 
mísero, que convivió con el famoso Teatro Noble, con mayúsculas, del Siglo de Oro. 
 
Todas estas peripecias y ninguna podrían ser el germen de la película, “Ay Carmela”, 
porque podrían serlo del texto original, dramático o teatral, que José Sanchis Sinisterra 
comenzó en diciembre de 1985. Una obra pequeña para un escenario casi vacío, con sólo dos 
personajes y que versa sobre una pareja de cómicos republicanos de varietés que, en su 
deambular en busca de bolos, se extravían por culpa de la niebla y acaban en la zona nacional. 
Un personal homenaje de Sanchis Sinisterra, según él mismo admite, a su padre, a los 
cómicos de medio pelo y que supone, también, una particular visión de la Guerra Civil de 
España en vísperas de la conmemoración de su cincuentenario: 
 
“Yo la obra empecé a escribirla en diciembre de 1985, considerando que en el 86 
iba a celebrarse el cincuentenario y que iba a ser una celebración, por decirlo así, 
social-demócrata, una celebración conciliadora y, quizás, más bien destinada a 
cubrir con un discreto velo de objetividad todo el horror, la violencia de la guerra y 
su secuela de cuarenta años de franquismo (…) Tenía intención de remover las 
aguas, no remover la herida, pero sí al menos focalizarla.” (Sanchis Sinisterra, 
2013: 62) 
 
“¡Ay, Carmela! Elegía de una guerra civil en dos actos y un epílogo”, se estrenó el 5 
de diciembre de 1987 en el Teatro Principal de Zaragoza y desde el primer día se transformó 
en un éxito que duró más tres temporadas (Primer Acto). Un montaje y producción de El 
Teatro de la Plaza, dirigida por el prestigioso José Luis Gómez, quien interpretó a Paulino, 
mientras que Verónica Forqué representó el papel de Carmen. “¡Ay Carmela!”, constituyó 
uno de los acontecimientos más importantes del teatro español2 de finales del siglo XX. “El 
éxito más espectacular, tanto de crítica como de público, del teatro español durante los años 
                                                        
1  Ñaque es el nombre que en el siglo XVII recibían las compañías de cómicos ambulantes compuestas por dos 
únicos actores. De la clasificación histórica de tipos de compañía de teatro del Barroco español, ñaque es, tras el 
bululú, la segunda enumerada por Alejandro de Rojas Villadandro en su libro “El viaje entretenido” (1603). En 
él puede leerse que su repertorio teatral se componía de algún que otro entremés, algún fragmento de un auto y 
las rimas de octavas y loas; piezas que solían acompañar con el repiqueteo de un tamborino o un pandero. 
 
2 Según datos revista El Público y al sumar los números, sólo en la temp. 1988-89: 205 representaciones y 
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80 (…) La representación de José Luis Gómez se convirtió en un pequeño fenómeno 
sociológico, insólito en el último teatro español” (Sanchis Sinisterra et Aznar Soler, 2013: 59)  
 
El triunfo de la obra “¡Ay, Carmela!”, animó al productor, Andrés Vicente Gómez, a 
plantearse la posibilidad de hacer una película homónima. Le propuso la dirección a un autor 
tan relevante como Carlos Saura quien, a su vez, se empeñó en escribir el guion de “¡Ay, 
Carmela!” con Rafael Azcona, seguramente el mejor guionista español de la historia, a pesar 
de que llevaban sin hablarse más de una década. El resultado en pantalla, tanto por galardones 
como por número de espectadores 3 , fue más que notable. “Esta producción le sirvió al 
realizador aragonés para ofrecer una personalísima visión de la Guerra Civil a través de las 
peripecias de una pareja de cómicos, aun cuando mantuviese notables variaciones con 
respecto al texto original de la pieza” (Ríos Carratalá, 165: 1999). 
 
El director de cine, Sidney Lumet, reconstruye en su libro, “Así se hacen las 
películas”, una reveladora anécdota sobre Arthur Miller. Recuerda que cuando leyó “Focus” 
(1945), la primera novela del dramaturgo norteamericano, le pareció tan buena como sus 
obras de teatro: “Todos eran mis hijos” (1947), “Muerte de un viajante” (1949), etcétera. Así 
que un día le preguntó por qué si tenía tanto talento para la novela, renunciaba al control total 
creativo que proporciona escribir un libro por el control compartido de una obra que pasará 
por manos del director, del reparto, del director artístico, vestuario, productor, etcétera. Miller 
le respondió que le gustaba ver lo que su trabajo evocaba en otros. Para estremecimiento de 
Lumet, el autor le explicó que el resultado podía contener revelaciones, sentimientos e ideas 
que el propio dramaturgo nunca supo cuando escribía la obra (Lumet, 1999: 40). 
 
 Arthur Miller denomina evocación a lo que el texto dramático es por naturaleza: un 
texto que debe ser completado y activado para su realización espectacular. Para la profesora 
Carmen Boves ese es el quid de la cuestión: “El texto dramático, dirigido en primera instancia 
a la lectura, cumple todas las circunstancias y las fases de un proceso de comunicación 
literaria, pero además se prolonga, mediante una transducción realizada por un lector, que se 
convierte en nuevo emisor de un proceso desdoblado, intrínsecamente específico del drama, 
en una representación escénica” (Boves Naves, 2006: 37). En suma, el fin último del texto 
teatral es su representación. Esto implica una puesta en escena, es decir, un tránsito del texto a 
                                                        
3 Un total de 907.217 personas acudieron a las salas en España, y se obtuvo una recaudación: 2.001.419,89 €  
Fuente: Ministerio de Cultura Educación y Deportes (MECD) 
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la escena y de la escritura a la interpretación. Un lugar donde convergen literatura, plástica, 
música, luz, moda, estilismo y arquitectura. El texto dramático es interpretado y traducido a 
otro lenguaje para su realización. Un texto que por su condición poética o sugerente es 
siempre, como asegura esta teórica, suscitativo y multiequívoco. Algo similar, si no lo mismo, 
podría decirse de un guion y su transformación cinematográfica. Un “exceso de material 
significante”, explica la profesora Mercedes Miguel cuando alude a Roman Jakobson 
(Jakobson, 1985):  
 
“…la poética es aquello que hace a las palabras desviarse de su sentido recto, convirtiéndolas 
en extrañas. Lo que produce la literalidad de un texto, es ese exceso de material significante 
presente en el lenguaje. Un juego producido en las relaciones (sintagmáticas y paradigmáticas) 
de las palabras que las lleva a alejarse de su uso cotidiano, las vuelve ambiguas y las convierte 
en una lengua extraña. La poesía surge en el encuentro entre el lenguaje y la realidad, 
produciendo un nuevo significado: de lo conocido nace lo desconocido” (Miguel Borrás, 
2008, 99). 
 
 “¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición (Aproximación al estudio de la 
transformación del libreto teatral al guion cinematográfico), como así se titula este trabajo 
(en adelante, también se denominará TFM o investigación), es un estudio de caso, un pequeño 
acercamiento a las diversas relaciones y diferencias que existen entre el Teatro y el Cine, su 
distinta naturaleza y sus características en cuanto a textos, narraciones; en suma, hechos del 
lenguaje y medios de comunicación.  Esta investigación pretende detenerse en los límites, en 
las fronteras más difusas, alrededor de dos exitosas obras que comparten título, “Ay, 
Carmela” (obra de teatral y película), ya que una está, cuanto menos, se inspira en la otra.  
   
Sería imposible y absurdo (por lo infinito del asunto, lo amplio de la cuestión y, 
fundamentalmente, la limitada extensión de un trabajo de estas características), sin embargo, 
abarcar en un TFM un análisis absoluto. Este trabajo supone un pequeño “balbuceo” 
investigador, un comienzo, sólo un primer paso que se centrará en observar y comparar dos 
herramientas subsidiarias, aunque fundamentales, para construir estos “artefactos” 
(dispositivos), objetos, productos comunicativos y artísticos que son la película y la 
representación dramática: el guion y el texto teatral o libreto4. Un guion, por otra parte, 
                                                        
4 El presente TFM toma la acepción “libreto” o “libreto teatral”, aunque en pureza se trate de un extranjerismo 
originario de Italia que hace referencia al texto dramático gráfico que se utiliza en las óperas, para referirse al 
texto gráfico teatral (literario). La finalidad es diferenciarlo del texto gráfico cinematográfico, guion, y también 
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inédito al que este TFM ha tenido acceso. 
 
Llega el momento de analizar, indagar, seguir un mapa de actuación de los 
planteamientos, estrategias, fuentes de inspiración e indicaciones que los “arquitectos” de 
estas “guías” o “cuadernos de navegación” propusieron antes de que el resto de escritores 
(director, reparto, iluminador, sastre, músico, decorador; en cine también el montador…) y 
equipos de todas las “¡Ay, Carmela!” que existen, existieron o existirán (película y diferentes 
representaciones), se pusieran a trabajar. Transitar por la genealogía de la obra de teatro y la 
película cuando el receptor potencial de “¡Ay, Carmela!”, el público, el espectador, ni 
siquiera imaginaba que algún día disfrutaría de la venturas y desventuras de Carmela y 
Paulino sobre las tablas o en la gran pantalla grande.  
 
Bienvenidos a un viaje a lo pequeño, al origen difuso de las semillas de dos éxitos, de 
dos guías (“antetextos” o “pretextos”5 ) que, a menudo, ni siquiera tienen consideración 
(concretamente el guion) pues resultan difíciles de catalogar y definir. Y es que como escribió 
el autor de la obra, José Sanchis Sinisterra, en el arranque de su “Manifiesto (latente)” del 
Teatro Fronterizo, y que bien podría haberse referido a estos textos fuente que son el libreto y 





“Hay territorios en la vida que no gozan del privilegio de la centralidad. 
Zonas extremas, distantes, limítrofes con lo Otro, casi extranjeras. 
Aún, pero apenas propias. 
Áreas de identidad incierta, enrarecidas por cualquier vecindad. 
La atracción de lo ajeno, de lo distinto, es allí intensa. 
Lo contamina todo esta llamada. 
Débiles pertenencias, fidelidad escasa, vagos arraigos nómadas. 
Tierra de nadie y de todos. 
Lugar de encuentros permanentes, de fricciones que electrizan el aire. 
                                                                                                                                                                             
utilizar menos el término “texto” que en algunos pasajes de esta investigación podrían provocar confusiones 
terminológicas. 
 
5 El presente TFM designa “antetextos” o “pretextos” a libreto y guion por ser anteriores y origen de textos 
definitivos (película y representación). Se utilizan los prefijos pre- y ante- con el significado que establece la 
RAE: Indica anterioridad local o temporal/Denota anterioridad en el tiempo o el espacio. 
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Combates, cópulas: fértiles impurezas. 
Traiciones y pactos. Promiscuidad. 
Vida de alta tensión. 
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Leer un texto teatral 
consiste en asistir a una 
representación imaginaria. 
Todos los niveles de discurso 
dramático remiten a un 
referente teatral, escénico, a 
un espectáculo que todavía no 
(o ya no) tiene lugar. Por 
tanto, leer teatro es poner en 




La escena sin límites 
 
0.1. Objeto de estudio y objetivos. 
 
El objeto de estudio de este trabajo es: el libreto teatral que lleva por título “¡Ay, 
Carmela! elegía en dos actos y un epílogo” y el guion cinematográfico de “¡Ay, Carmela!”. 
Dos textos interrelacionados, dos escritos que dialogan, que se diseñan y configuran como 
guía de otros textos: representación teatral y película. 
 
Las transducciones (según la RAE: transformación de un tipo de señal en otro distinto) 
de un texto gráfico a otro en imágenes y sonido o a un escenario, también la transducción de 
una obra teatral a una película, requieren de un conocimiento previo, por parte del autor, de la 
naturaleza propia de cada medio.  Las ideas, la evocación, la poética, el talento, el 
entendimiento o la interpretación que cada responsable de la obra representada y la película 
“¡Ay, Carmela!” tiene en mente cuando escribe en el escenario o en la pantalla. Supone el 
resultado de su grado de rigor y fidelidad al texto que guio su trabajo; también deriva de la 
calidad de esa guía, de ese “manual de instrucciones”, y de los mecanismos narrativos y 
dramatúrgicos que contienen esas páginas. El guion y el libreto teatral son fuentes, quizá las 
semillas más esenciales y evidentes pero no las únicas, que los dos artefactos comunicativos 
(película y obra) utilizan para vertebrar su mensaje. Crear sus relatos. Se trata de dos medios 
de comunicación elaborados (cine y teatro) cuya propia idiosincrasia influye decisivamente en 
el mensaje que comunican.  
 
Las relaciones entre Literatura (y el teatro o género dramático como parte de la 
literatura) y Cine aparecen casi desde el mismo nacimiento del cinematógrafo de los 
hermanos Lumiére (1895). Antes de exponer concretamente los objetivos y la cuestiones que 
surgen en este trabajo, acotar con precisión el enfoque de la investigación, no se puede obviar 
las opiniones que François Truffaut escribió respecto a las adaptaciones y relaciones Cine-
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Teatro en “La revue de les lettres modernes” durante el verano del 1958. Constituyen la 
mirada más sugerente y clarificadora, casi una máxima, acerca de lo que esta investigación 
pretende aquilatar. 
 
“Oponer la fidelidad al texto y la fidelidad al espíritu me parece falsear los datos del problema 
de la adaptación, si es que lo hay. No hay ninguna regla posible, cada caso es particular. Todos 
los golpes están permitidos excepto los bajos; en otras palabras, la traición del texto o del 
espíritu es tolerable si el cineasta sólo se interesa por una u otra y si ha conseguido hacer: a. 
Lo mismo; b. Lo mismo pero mejor; c. otra cosa mejor (...) Son inadmisibles la estupidez, el 
empequeñecimiento y edulcorar el producto (…) El cine es otra cosa, puesta en escena. El 
único tipo de adaptación válida es la adaptación del director, es decir, la que se basa en la 
reconversión de ideas literarias en términos de puesta en escena” (Truffaut. 1999, 274-275) 
 
 “¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición, tiene como objetivo principal 
estudiar y comparar los procesos de creación y reescritura del texto literario o libreto y del 
guion de “Ay, Carmela” como herramientas para la producción de dos objetos artísticos y 
comunicativos: obra teatral y película. Un propósito que se desarrolla y especifica más 
claramente en los siguientes puntos.  
 
1-Comprender, estudiar y analizar las estrategias, conceptuales y narrativas, y la 
dramaturgia del texto literario “Ay, Carmela” Elegía de una guerra civil en dos actos 
y un epílogo, como herramienta (guía o partitura) para su función última, la 
representación espectacular: qué comunica la obra, cuál es su mensaje, cómo se 
articula el relato y los personajes, cuáles son las referencias y referentes más 
importantes. También la importancia del texto dentro de la obra dramatúrgica de José 
Sanchis Sinisterra. 
 
2-Comprender, estudiar y analizar las estrategias, conceptuales y narrativas, y la 
dramaturgia que utilizan Saura y Azcona en el guion de la película “Ay, Carmela”. 
Cuánto, cómo y de qué manera aprovechan sus talentos narrativos y cinematográficos, 
para transformar la obra de teatro en un guion.  
 
4-Averiguar cuáles son las referencias más importantes que el texto remite. Descubrir 
el significado y la validez del guion como partitura, cuaderno de navegación, para la 
producción de la película, además de su importancia dentro de los guiones de Rafael 
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Azcona y Carlos Saura (particularmente y también en sus trabajos en conjunto).  
 
5-Descifrar las diferencias y similitudes entre la obra de “Ay, Carmela” Elegía de una 
guerra civil en dos actos y un epílogo y el guión de “¡Ay, Carmela!”. Averiguar los 
motivos de esos cambios y transformaciones. 
 
 0. 1. 1. Un objetivo más. 
 
Este trabajo de investigación (TFM) se encuadra dentro del Máster en Investigación 
para la Comunicación como agente histórico y social.  La influencia y relevancia del cine y el 
teatro en la sociedad, como objetos artísticos y comunicativos es, en mayor o menor medida, 
significativa. Este TFM, a modo de “estrambote”, se asomará 6  al pequeño fenómeno 
sociológico7 que algunos autores consideran que supusieron (década de los 80) la obra y la 
película que emanan del libreto “Ay, Carmela”. Es, por tanto, el sexto objetivo: 
  
6-Intuir las causas de los éxitos de “¡Ay, Carmela!” (obra teatral y película) y plantear 
si podrían considerarse (incluso sus primeros planteamientos: libreto y guion), como 
unas semillas artísticas de la ley adoptada en España el 31 de octubre 2007: “Ley de la 
Memoria Histórica” (Ley 52/2007, igualmente llamada la Declaración de reparación 
y reconocimiento personal) cuya finalidad es reconocer de manera oficial los derechos 
de las víctimas del régimen franquista. 
 
 El propósito de esta investigación es completar y ofrecer una perspectiva general, 
aunque precaria, de la relevancia de estas obras (pretextos) como agentes de cambio, 
expresión del sentir de una parte de la sociedad de su época (1986-1990). Así lo afirmaba 
Sigfrid Kracauer, a mediados del siglo XX, cuando se refería a la importancia del cine desde 
un punto de vista casi sociológico: “Las películas de una nación reflejan su mentalidad de 
forma más directa que otros medios artísticos” (Kracauer, 1985: 25)  
 
 
                                                        
6 La naturaleza de un TFM, por sus características (número de páginas, etc…), supone una investigación más 
superficial de lo deseable para el tema propuesto. A juicio del autor de esta investigación, cada objetivo del 
trabajo podría ocupar varias tesis doctorales. 
 
7 Según todos los especialistas en el tema. Ver datos en la edición de la obra ¡Ay, Carmela! comentada por 
Manuel Aznar Soler (Sanchis Sinisterra, 2013: 58-59) 
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0.2. Los Interrogantes y las hipótesis. 
 
“¡Ay, Carmela!”, historia de dos éxitos y una traición, plantea desde su enfoque 
varios retos difíciles de resolver. Una lectura preliminar del texto dramático y el guion 
cinematográfico, más una pequeña reflexión, provoca que las dudas y cuestiones aparezcan 
por doquier. Pueden resumirse en las siguientes preguntas: 
 
-¿Qué cuentan el libreto y el guion y cómo lo cuentan? ¿Tienen el mismo contenido, 
significado, morfología, protagonistas, mensaje y tema? 
 
-¿Qué tipo de relación y diálogo establecen ambos textos? ¿Qué proceso de 
transformación sufre el libreto de “Ay, Carmela!” hasta llegar al guion 
cinematográfico?  
 
-¿Cuál es el espíritu de cada texto?  
 
-¿Cuáles son las referencias e inspiraciones más evidentes del libreto y del guion, 
respectivamente? ¿Qué tipo de relación mantienen con otros textos y otras expresiones 
artísticas? 
 
-¿Qué función cumple cada uno de estos textos como instrumento dentro del proceso 
de comunicación de la obra y la película? ¿Qué mecanismos y recursos utilizan los 
autores de estos “pretextos” para señalar, indicar y sugerir de cara al producto 
definitivo y último para el que se configuran de estas guías (la representación 
espectacular y la película)? 
 
-¿Cómo influyen las circunstancias históricas y sociales de la España de los 80 y 90 en 
la escritura de cada uno de los textos?  
 
-¿Qué relevancia pudieron tener estos textos en cuanto a conformación de una 
determinada opinión pública? 
 
La respuesta, de momento especulativa, a estas cuestiones establece la hipótesis 
general de esta investigación: 
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Hipótesis 1-“¡Ay, Carmela! Elegía de una guerra civil en dos actos y un epílogo” es 
un texto dramático cuya transformación en guion cinematográfico supuso importantes 
desplazamientos de significación que afectan a tres elementos básicos de cualquier proceso de 
comunicativo: la enunciación, el mensaje y la recepción. Una “traición” formal, estructural, 
espiritual y de contenido del texto original (libreto), por parte exclusivamente del guion. Los 
motivos no se justifican únicamente por la distinta naturaleza del artefacto significante del 
que son fuente cada uno de estos textos gráficos: obra representada (texto espectacular) y 
película. 
 
Los motivos y causas de la transformación, “traición”, que se presumen en esta 
hipótesis se dirigen más hacia otro tipo de factores, intereses y circunstancias. Se pueden 
argumentar de la siguiente manera: 
 
Hipótesis 2-El guion de “¡Ay, Carmela!” buscaba ser la guía de una película sobre la 
guerra civil española más edulcorada, comprensible y políticamente correcta que el texto 
dramático original (libreto). Un texto en sintonía con la Opinión Pública imperante, 
aparentemente asumida y establecida por la sociedad española de aquellos años. Un guion en 
sintonía con los valores pactados durante la transición por los partidos políticos y con un claro 
afán de producto cultural de masas. Es decir, se construye un texto-guía destinado a la 
producción de una película que fuera el mayor éxito de la temporada y, por lo tanto, no 
molestara (o no demasiado) a nadie. En síntesis, se pretendía despojar al guion del carácter 
simbólico, experimental, onírico, pero también sugerente y manifiestamente ideológico 
(político), que posee el texto dramático (libreto) para ofrecer un producto con un claro afán 
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Aunque a día de hoy se 
siga considerando al 
director el “autor” de una 
película -en vez del 
“ejecutor”, que es lo que 
realmente somos-, yo 
desafío a cualquier 
integrista de la “política 
de los autores” a imaginar 
qué serían la obra de 
Berlanga, Saura, García 
Sánchez o Trueba sin 
Azcona para que se le cure 
su momentánea ceguera. 
 
Fernando Trueba  
 “Trabajando con Azcona” 
 
 
0.3. Método y fuentes. 
 
  “¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición tiene un carácter marcadamente 
interdisciplinar en el que se establecen relaciones entre diferentes artes y ciencias sociales: el 
Cine, el Teatro, la Literatura, la Historia, la Música, etcétera. Versa sobre la creación y la 
transforrmación pero no se puede obviar que esta investigación trabaja desde el prisma de la 
Comunicación. Para alcanzar los objetivos enunciados se utilizan diversos conceptos de 
manera transversal que abarcan desde la Teoría de la Comunicación, la Narratología (el 
formalismo ruso, el estructuralismo francés, el postestructuralismo…), la Literatura 
comparada (la Estética de la recepción), la Historia del Cine, la Historia de la Música, la 
Historia y sus relaciones con la Literatura...  
 
  La presente investigación se ha decantado por varias técnicas cualitativas para la 
recogida, análisis y relación de los resultados a causa de lo complejo y pluridimensional del 
objeto de estudio. 
 
La idea es viajar a los orígenes de “¡Ay, Carmela!”.  Estudiar, analizar y desentrañar 
los mecanismos y herramientas de la narrativa que se utilizaron para construir unas piezas 
(obra teatral literaria y guion) ya prefiguradas, como señalan los teóricos Gerard Genette 
(1982) o Julia Kristeva (1968), en otros textos -Son sus referencias, sus fuentes, sus textos 
anteriores (hipotextos) y sus influencias-.  Finalmente, se pretende comprobar qué llegó del 
libreto y el guion y cómo le llegó al espectador tras los diversos procesos de comunicación 
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que se producen.  Seguir el mapa y el diálogo entre ambos textos y entre ellos y sus 
receptores. Descubrir cómo repercute la sociedad de la época en su creación y viceversa. La 
posible influencia de los textos en la sociedad de su tiempo y quizás también en la actual. El 
libreto y el guion configuran la primera arquitectura o guía, la partitura, de los textos 
definitivos, película y representación escénica, o como señala la profesora Mª Carmen Boves 
Naves (Naves, 2004), texto espectacular. 
 
El TFM procede de manera inductiva en esta visita al caso de las dos “¡Ay, Carmela!” 
(libreto y guion). Es decir, se hicieron unas lecturas preliminares del texto teatral o libreto y 
del guion. A continuación se han repasado las obras que se desprendían de las páginas de las 
“¡Ay, Carmela!” (libreto y guion) y también de todo aquello que se referenciaba en sus 
páginas. Se investigaron, se leyeron y escucharon los poemas, canciones y circunstancias que 
se indicaban en los textos. También se han consultado los estudios sobre la vida y obra de 
Sanchis Sinisterra, Azcona y Saura así como los trabajos sobre las relaciones entre teatro y 
cine (Desde Manuel Aznar Soler, Casas, Carmen Peña Ardid, de Paco, Pérez Rasilla, Ríos 
Carratalá, Marcela Beatriz Sosa, Virgina Guarinos, Sánchez Noriega, Pérez Bowie, pasando 
por Lorenzo Gómez, Diego Galán, Juan Carlos Frugone y un largo etcétera…); tampoco se 
han obviado los análisis comparativos entre la película y la obra “¡Ay, Carmela!” (Auladell 
Pérez, Ríos Carratalá, Gómez..) como así se referencia en la bibliografía.  
 
Ha resultado también fundamental el trabajo con documentos que señalaban los 
propios autores sobre su obra –tanto escritos como audiovisuales (entrevistas, artículos, 
papers, documentales, programas de mano…). En el caso de José Sanchis Sinisterra, 
investigador teatral con un corpus teórico muy significativo, ha sido más ardua la búsqueda 
aunque también muy fructífera y provechosa. El autor es un investigador sobre el Arte de 
Talía que firma en innumerables publicaciones (estudios, manuales, artículos, manifiestos, 
programas de mano) su visión y reinterpretación de la dramaturgia para luego utilizarla en su 
ingente obra. 
 
La perspectiva general del estudio obliga a tener una mirada amplia en el marco 
teórico, por lo que continuación se indaga -aunque no sea el objeto de estudio principal sí 
colateral- en las distintas maneras que tienen el Cine y Literatura (y el Teatro concretamente) 
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Existen numerosos estudios sobre las adaptaciones (Sánchez Noriega, Guarinós, Pérez 
Bowie…), sin embargo no sobre el objeto de estudio del presente trabajo: las relaciones guion 
y texto dramático literario (libreto) y sus particularidades (esto es lo original y novedoso de 
la investigación). Se trata dos “textos de paso”, por lo que el corpus teórico del trabajo se 
enfoca a los estudios y autores que más se ajustan a estas relaciones: la narrativa y el 
discurso, las funciones del personaje y las relaciones entre un texto y los que le han 
precedido (literatura en segundo grado). No obstante, y por si quedara alguna duda, en el 
Anexo I del trabajo, se ofrecen unos capítulos adicionales, y se señala una abundante 
bibliografía, sobre las distintas teorías, autores y trabajos que se han realizado en materia de 
Cine y Literatura en general, luego se concreta sobre Cine y teatro en particular, tanto a nivel 
nacional como internacional y, finalmente, el trabajo se refiere a los estudios sobre la 
adaptación de “¡Ay, Carmela!”. 
 
0.3.1. Estudio empírico.  
 
Se aplica un método cualitativo basado en un análisis de contenido de los dos textos 
(libreto o texto dramático y guion de “¡Ay, Carmela!”) que son objeto de nuestra 
investigación. Se establecen las relaciones textuales, discursivas y de estructura de cada 
objeto más que la sistematización que otras investigaciones proponían pues, realmente, 
existen tantos análisis y estudios o más que películas y adaptaciones. Luego se plantea un 
estudio comparativo y contrastivo entre ambos pretextos como fuentes o herramientas 
encaminadas a un fin posterior, la representación escénica y la película. Se detallan sus 
diferencias y semejanzas y se analiza si están motivadas por la distinta naturaleza del medio 
para el que se diseñan cada una. 
 
Por último, como si del popular “efecto mariposa”8 se tratara, el presente TFM ofrece, 
o al menos lo pretende, una perspectiva transversal de cómo influye lo que se escribe en un 
guion y en un texto literario dramático cuando llega al público tras pasar por diversos 
procesos de comunicación pues en la película y en la representación consecuencia de estas 
fuentes, el texto dramático y el guion (o una parte) permanecen latentes.   
 
                                                        
8 Concepto asociado a la Teoría del caos (Lorenz,1963), plantea que si en un sistema se produce cualquier 
perturbación inicial, el efecto y consecuencias a medio o largo plazo en otra parte del sistema puede ser enorme. 
El título de efecto mariposa se toma del milenario proverbio chino: “el aleteo de las alas de una mariposa puede 
provocar un tornadoal otro lado del mundo” 
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0.4. Estructura del trabajo 
 
El presente trabajo se estructura en dos bloques o partes claramente diferenciadas. 
 
La PRIMERA PARTE estudia, analiza y compara los textos que originan “¡Ay, 
Carmela!”, la obra teatral y “¡Ay, Carmela!”, la película.  
 
-Primero se ubica al libreto y el guion dentro del proceso de elaboración y 
comunicación de un objeto artístico como lo son una película y una representación 
teatral. 
 
-A continuación se parte de las relaciones más evidentes entre Cine y Literatura, Cine 
y Teatro en particular. Se repasa un corpus teórico general con el fin de crear una 
ficha de análisis (propia) apropiada. 
 
-Luego se presenta y se estudia a los autores del libreto y el guion de las dos “¡Ay, 
Carmela!”, principalmente en su labor de dramaturgos y guionistas. Se revisan sus 
trabajos y sus teorías, si las tienen, para finalmente crear una ficha lo más ajustada 
posible a los conceptos teóricos expuestos pero también a la particular morfología y 
contenido, a la idiosincrasia, de ambos textos y sus autores.  
 
-Después, se profundiza particularmente, siguiendo la ficha de análisis, en el libreto y 
el guion de “¡Ay, Carmela!”  
 
- La primera parte del TFM finaliza con un análisis comparativo en el que se enuncian 
las diferencias encontradas y el parentesco que existe entre el texto original y el 
derivado. También se comentan otros diálogos y referencias que cada uno de los 
textos mantiene respecto a otros anteriores. Se trata de unas conclusiones acerca de las 
diferentes estrategias y actuaciones a las que se enfrentaron los autores de cada texto 
para realizarlo, así como se establecen las principales diferencias y similitudes entre 
ambos textos. 
 
Podría considerarse a esta primera parte como un trabajo en sí mismo. De hecho así es, 
incluso al final del bloque se responde a muchas de las cuestiones que se formulan, dentro del 
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apartado de las hipótesis y cuestiones del presente TFM. Son las conclusiones que responden 
a cinco de los seis objetivos planteados en la investigación 
  
La SEGUNDA PARTE, CODA O ESTRAMBOTE, no podría existir sin la primera, 
pues se utilizan las conclusiones que se establecen en el primer bloque (primera parte), sobre 
las diferencias y la esencia de cada texto, para averiguar la influencia que pudieron tener 
libreto y guion como causa o consecuencia (configuradores, reivindicadores o reveladores) de 
una determinada opinión pública de la época en que se crearon, del sentir de una parte de la 
sociedad española de esa época. 
 
Esta CODA, casi ensayísitica, hace un somero repaso sobre las relaciones de la 
Historia con las Artes teatrales y cinematográficas. Se recogen alguno estudios y datos acerca 
de la Opinión Pública y la sociedad española de aquella década de los ochenta y de la 
Transición. Se recuerdan hechos, circunstancias, noticias sobre aquellos años en los que se 
pergeñaron texto dramático y guion. Para finalizar se relacionan estas variables con un sólo 
fin: ofrecer desde el presente una pequeña perspectiva, algunos indicios, sobre la importancia 
de cada uno de los textos trabajados como reflejo ideológico del sentir de parte de la sociedad 
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Precisiones sobre texto dramático y guion, ausencia de estado de la cuestión. 
   
La intención de este preámbulo particular es precisar exactamente a qué denomina este 
TFM guion y a qué libreto o texto teatral. Definirlos desde las perspectivas y objetivos que 
este trabajo pretende acotar: su función comunicativa, poética y como fuente. 
 
El asunto fundamental, la cuestión primordial que aborda “¡Ay, Carmela!”, historia 
de dos textos y una traición, es el análisis comparativo entre el libreto teatral y el guion 
cinematográfico de “¡Ay, Carmela!”. Son las semillas de la obra y la película conocidas 
como “¡Ay, Carmela!”.  Este objetivo, es sin duda el más arduo, interesante y novedoso que 
aporta este TFM. Sorprende, en la búsqueda de artículos, manuales e investigaciones al 
respecto, que no existen estudios que se concreten en relacionar y establecer las diferencias y 
similitudes entre estos dos textos subsidiarios y originales, a menudo imprescindibles, de cada 
medio: libreto y guion. Seguramente sea por la propia naturaleza del texto teatral y del guion 
que se diluyen en los artefactos comunicativos que son la obra de teatro representada y la 
película. No obstante, la inexistencia de estudios similares no es una afirmación categórica. 
Seguramente se trate de una cuestión de terminología y de enfoque. 
 
Este objetivo, es sin duda el más arduo, interesante y novedoso que aporta este TFM. 
No obstante, la inexistencia de estudios similares no es una afirmación categórica. 
Seguramente se trate de una cuestión de terminología y de enfoque.  Los trabajos acerca de 
las relaciones entre la Literatura y el Cine, sobre Teatro y Cine en particular, abundan y son 
muy exhaustivos. Se han elaborado desde diversas esferas de investigación con una 
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1. Libreto (Texto dramático) 
 
Fueron los griegos, Platón y Aristóteles, quienes afirmaron que la literatura no era más 
que un acto del habla, que su función era meramente comunicativa aunque poseía ciertos 
rasgos propios. El autor de la Poética, distinguía entre los medios de imitación (Pintura, 
escultura…), el objeto de la imitación (un animal, un suceso, un hombre…) y el carácter o 
modo de imitar. A partir de esta base, Aristóteles configura los géneros. Se reconoce las 
diferencias básicas entre narrar y mostrar (diégesis y mímesis) y, también, el modo en que se 
cuenta y por voz de quién se cuenta (Aristóteles, 2004: 38-41). David Borwell en “La 
Narración del Cine de ficción” (1996:3) lo enuncia de la siguiente manera: 
 
-Las teorías diegéticas conciben la narración como una actividad verbal, literal o por 
analogía: el hecho de contar, que puede ser oral o escrito. 
 
-Las teorías miméticas se refieren a la narración como la representación de un 
espectáculo: el hecho de mostrar. 
 
El fenómeno de la literatura dramática, del libreto o texto dramático, desde su 
perspectiva comunicativa permite analizar la diégesis y la mimesis. No obstante, en la 
actualidad, tal y como señala Pavis, proponer una definición limitativa de texto dramático que 
lo diferencie de otros textos resulta harto complicado; fundamentalmente, porque la tendencia 
actual de la escritura dramática consiste en reivindicar cualquier texto como susceptible de 
una eventual puesta en escena.  
 
“Todo texto es teatralizable a partir del momento en que lo utilizamos en el escenario. Aquello 
que hasta el Siglo XX era considerado como la marca de lo dramático -los diálogos, el 
conflicto y la situación dramática, la noción de personaje- ya no es condición sine qua non del 
texto destinado al escenario o utilizado en él” (Pavis, 2015: 470-471). 
 
El propio Sanchis Sinisterra comparte en gran parte este concepto (como se verá en 
capítulos posteriores) dentro de lo que llama Dramaturgia cohesiva y Dramaturgia expansiva 
aunque, realmente, lo que hace es reescribirlos, recortarlos o ampliarlos y reordenarlos para su 
representación. También insertarlos en otros textos, decontextualizarlos, cambiando su 
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significado (Sanchis Sinisterra, 2014)9.   
 
Anne Ubersfield (1978: 13-57), Tadeus Kowzan (1962: 52) o Boves Naves, afirman 
que el texto escrito ya contiene su propia representación. Mª del Carmen Boves lo explica 
claramente y advierte que limitar el proceso a la lectura o desarrollarlo en todas sus 
posibilidades no es una decisión a posteriori de un director de escena, se trata de una cualidad 
intrínseca del texto dramático que incluye, como parte de su propio modo de ser, una virtual 
representación:  
 
“Por tanto, el proceso de comunicación diseñado en el texto dramático es de una primera 
lectura y una posterior transducción en signos escénicos, de una forma o de otra. Y esta 
naturaleza específica del texto dramático es una cualidad en él, no algo que se añade a 
posteriori, por obra de un director, que ve cualidades para convertirlo en representación” 
(Boves Naves, 2006: 37-38). 
 
La profesora también señala que el texto escrito como obra de teatro confiere una 
doble naturaleza a los signos orales. Añade que hay otros, los que construyen una virtual 
representación, que no son realizados oralmente en el escenario, pasan al escenario por sus 
referencias mediante las cuales recrean un espacio dramático, un espacio escenográfico, un 
espacio lúdico en el espacio escénico del teatro donde se represente, además de indicar 
movimientos, distancias, gestos, maquillaje, vestidos, música, etc…( 2006:38)   
 
En resumen, y para limitar el objeto de estudio, este trabajo considera libreto al texto 
gráfico compuesto y escrito por el dramaturgo en el que se señala todo aquello que 
debería ser dicho por los personajes (diálogos), es introducido por la acotaciones 
escénicas, espacio-temporales, gestuales y está señalado en el texto (título, antetítulo, 
subtítulo, dedicatoria, nota del autor. Es decir, todo lo que pueda suponer una instrucción o 
didascalia10). En suma: libreto es todo aquello aparece en el texto dramático y no puede ser 
ignorado (o sí) por el lector (ya sea un director, actor, iluminador, etcétera…, o un simple 
                                                        
9 Todos los especialistas en el autor (Aznar, Martínez, Rios Carratalá, Serrano, Sosa…), y el propio Sanchis 
Sinisterra, señalan en sus estudios su gusto por la dramaturgia cohesiva y por adoptar y convertir en dramático 
cualquier texto como una de las características de su obra. 
 
10 Didascalias: Todas las instrucciones dadas por el autor a sus actores, (…) En la antigua Roma, las didascalias 
eran una breve noticia sobre la obra y en una lista sobre dramatis personae. Por extensión, en el uso moderno del 
término, se refiere a todas las  indicaciones escénicas que señala el texto (Pavis, 2015: 131) 
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lector) de cara a una posible (mental o física) representación espectacular. 
 
2. Guion. 
 Las fuentes históricas rigurosas, y especializadas en cinematografía, concuerdan 
que el guion nació alrededor de 1912. Thomas H. Ince, en su papel de supervisor de 
producción y buscando una mayor previsión y control económico del proceso de producción 
de las películas, impuso a sus directores una serie de normas entre las que exigió un 
minucioso guion, elaborado hasta el detalle.  
Existe un “malentendido” muy común al considerar que hay dos tipos de guiones: el 
guion literario, en el que se expresa todo el texto en términos visuales y sin detalles técnicos; 
y el guión cinematográfico, que desglosa el guion anterior en escenas, planos y secuencias. 
También se menciona a menudo el término guion para referirse a lo que cuenta la película ya 
realizada y en su proyección. Cierto es que muchas investigaciones así lo nombran cuando 
gran parte de la película y la historia se reescribe, se reestructura en el montaje, por ejemplo. 
Seguramente, el proceso más definitivo de la composición de una película narrativa. 
 
2.2. ¿Guion literario o guion técnico? Simplemente guion. 
 
 Convendría aclarar conceptos y precisar qué se considerará en este TFM como guion, 
ni literario ni técnico, dentro del proceso de elaboración o producción de una película. 
Determinar la referencia sobre la que se pretende trabajar. Se trata de una herramienta 
enfocada a la consecución de una película. “El guion literario sólo son 120 páginas. Es frágil, 
no está terminado y siempre estará sujeto a las modificaciones que imponga la realización”, 
explica el profesor Sánchez Escalonilla (2001:15). Quizá por ello no le otorga el rango de 
literario aunque así lo designe. La misma opinión tiene el director francés, Eric Rohmer: “No 
hay literatura cinematográfica, como sí hay una teatral, nada que se parezca a una obra, una 
‘pieza’, capaz de inspirar y de desafiar mil realizaciones posibles, de movilizarlas en 
beneficio suyo. En la película, la relación de poder se invierte: la dirección es la reina, el texto 
el servidor. Un texto cinematográfico, en sí mismo, no vale nada” (Rohmer, 2000: 8). El 
propio Sánchez-Escalonilla (2008: 65) explica que los defensores del guion como género 
literario se cuentan predominantemente entre los investigadores y filólogos, no tanto en el 
gremio de los escritores cinematográficos:  
 
“(…) El carácter técnico de este lenguaje obliga a emplear tiempos verbales en presente, a 
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abreviar al máximo las descripciones de localizaciones y objetos, a limitar los retratos de 
personajes a un par de líneas escuetas y directas, a relatar las escenas más apasionadas o 
vibrantes con un estilo severo y conciso. Sus cortas descripciones nada tienen que ver con la 
austeridad de la prosa castellana. Sus diálogos no se inspiran en el canon del teatro japonés, en 
los ritmos de Brecht ni en las paradojas del drama isabelino” (2008: 68) 
 
Los guionistas Jean Claude Carrière y Pascal Bonitzer  (1991: 16) advierten de los 
peligros que conllevan las aspiraciones literarias en el guion: “…debe desconfiar 
constantemente de sí misma, de sus propias tentaciones, de sus tendencias, de sus excesos, del 
espejismo-literatura. El guionista debe aceptar rápidamente –sin pena alguna, todo lo 
contrario–, que no es un novelista, sino un cineasta. Se libera así sin dolor de su complejo 
literario”. Sánchez-Escalonilla señala que, a la hora de asomarse a un guion, los ojos profanos 
esperan encontrarse un “flamante vademécum” repleto de tecnicismos cinematográficos, 
movimientos de cámara, ángulos, etc…Y no, no es así: “Desde ese punto de vista, un guion 
literario es en efecto mucho más decepcionante que un guion técnico, ese libreto de rodaje 
que el director redacta para su equipo…” (2001: 15). Y es que, como así especifica este 
profesor, según las normas del formato norteamericano: “… no deben contener alusiones 
técnicas (…) cuyo desglose se reserva al director a través del guion técnico”. Es decir, el 
trabajo del director es subrayar y planificar a partir del guion, mano a mano con el director de 
fotografía (Mamet, 1995: 304). Hacerse sus apuntes sobre cómo se debe interpretar el texto, 
de cara a facilitar el rodaje al equipo, y que este sepa el número de planos que se van a rodar 
por día y como lo piensa resolver. Pero no existe un guion técnico, se trataría del mismo 
trabajo que realiza el director teatral con el libreto de cara a ponerlo en escena o el que realiza 
el equipo de dirección artística o vestuario y no por ello se denomina guion de vestuario o 
guion de dirección artística. 
 
2.2.1. Elementos del guion.  
 
Los elementos comúnmente aceptados y que conforman un guion son: la estructura (el 
esquema de los actos del relato); las escenas (división funcional, cuyo valor es servir de 
guía de trabajo para el equipo técnico-artístico y de producción. Señalan espacio, lugar y 
momento); los personajes (son los actores del relato); los diálogos (parlamentos entre los 
personajes que se comunican) y las acotaciones (describen la ubicación, cómo es la 
imagen, algún aspecto de los personajes, las acciones, los sonidos y ambientes y, quizá, 
pueden insinuar el ritmo de la película). El guionista y teórico, Sid Field, define el guion 
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como una historia que se cuenta en imágenes, en diálogos y descripciones, que se ubica o 
sitúa en un contexto de la estructura dramática (Field, 1995: 23). Robert McKee, en su 
popular manual “El Guion”, lo describe como una estructura: “una selección de 
acontecimientos extraídos de las narraciones de las vidas de los personajes, que se 
componen para crear una secuencia estratégica que produzca emociones específicas y 
expresen una visión más concreta del mundo” (McKee, 2002: 53). El oscarizado William 
Goldman (1992 : 263), se refiere así al guion cuando recuerda su experiencia a la hora de 
pergeñar “Dos hombres y un destino”: “…porque, quizás no conscientemente, acababa de 
aprender una de las lecciones más importantes a la hora de escribir películas. Los guiones 
son estructura”. Goldman lo compara con una pieza de carpintería, y se pueden tener 
diálogos fabulosos, escenas brillantes y personajes inolvidables pero si la estructura es 
defectuosa la película posterior, al igual que un armario, se caerá. También el guion es, 
para Broisini Marité: “un document de travail qui se divise en séquences de plusieurs 
scènes, elles-mêmes constituées de différents plans” (2000,13). Es decir, un texto escrito 
que respeta una estructura adecuada y posibilita el proceso de filmación. Unas páginas que 
encierran todos los elementos que, al rodarse, darán lugar a una cadena de imágenes 
(planes) y que al unirse, desembocarán a la película. David Mamet, describe ampliamente 
su concepción del guion en su libro de ensayos, “Una profesión de putas”. Lo considera 
una escritura muy específica y enfocada a que la yuxtaposición de imágenes dé como 
resultado una película: “Si descubres que algo no se puede explicar más que mediante la 
narración, es casi seguro que esa cosa no es importante para la historia; el público no pide 
información, sino drama” (Mamet, 1995: 349). 
 
“Hay un viejo chiste acerca de un guionista neófito en la época de las primeras películas 
habladas que escribió: Ella entra en la habitación, le encuentra a él allí, y no hay palabras 
para describir lo que sucede a continuación…Para los no iniciados, el sentido del chiste es el 
siguiente: si la escena no se puede describir con palabras, ¿Para qué demonios se le paga al 
guionista?” (Mamet, 1997:58) 
 
Recapitulando, y para determinar con precisión el concepto de guion que este TFM 
estudia, se considera guion al texto en papel, gráfico, escrito, por el/los guionista(s) antes 
del proceso de rodaje de una película y en el que se indica y señala todo aquello que 
debería ser dicho por los personajes (diálogos); se describen las imágenes, los espacios y 
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tiempos de la historia (acotaciones11), además del título antetítulo, subtítulo, dedicatoria 
y nota del autor. Es decir, todo lo que pueda suponer una instrucción. En resumen: todo 
aquello que aparece en el texto gráfico y no puede ser ignorado (o sí) por el lector (ya sea 
director, operador, iluminador, actor, etc…o un simple lector, si lo hubiera) de cara a la 
producción de una película. 
 
A modo de coda de este epígrafe convendría aclarar que, actualmente, los lectores 
ajenos a la industria acceden a estos “borradores”, al menos se publicita como guion, una vez 
vista la película, como si se tratara de un producto de merchandising o de coleccionista (al 
igual que la banda sonora, el affiche de la película y el visionado del making of). En el mejor 
de los casos, resultan un interesante documento para estudiantes de cine y curiosos. Si bien 
hay que destacar que editoriales como 8 y 1/2, Setenta Teclas, Plot o Viridiana, entre otros, 
han hecho una gran labor en España publicando un gran número de guiones de importantes 
películas (nacionales y extranjeras). No todo lo que aparece en el mercado es exactamente un 
guion. Existen textos que venden como guion una transcripción de la película proyectada. Un 
ejemplo son los guiones de las películas de Woody Allen que editó Tusquets en los años 90 o, 
en Francia, el ejemplar de Avant Scene sobre “¡Ay, Carmela!” (película), bilingüe, donde se 
especifica también cada plano. Es un texto posterior a la película y su valor es muy relativo. 
  
                                                        
11 Puede que también este TFM se refiera, por analogía al teatro, a didascalia en guion como lo que sugiere 
e indica cualquier parte de ese texto.  
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3. El libreto y el guion dentro del proceso de comunicación. 
 
El libreto y el guion se crean para un objetivo final, una representación espectacular 
(teatro) y una película, respectivamente. Es imprescindible, por lo tanto, ubicarlos 
correctamente dentro del proceso de comunicación que se recorre desde la idea inicial hasta el 
hecho teatral o la proyección de la película, su posible influencia en el público y averiguar 
cuál sería su función. Si adaptamos el conocido esquema de la comunicación lingüística 
desarrollado por el lingüista y filólogo ruso, Roman Jakobson (1896-1982) 12 a partir del 
propuesto por el profesor alemán, Karl Bühler (1879-1963) en (Albadalejo Mayordomo et 
Chico Rico, 1994: 176), se comprueba que la obra artística definitiva (obra teatral y película) 
ocupan el lugar central de la comunicación. 
 
Cuadro I. Proceso de Comunicación. Modelo Jakobson (Funciones) 
 






Fuente: Albadalejo Mayordomo et Chico Rico  (1994: 176) 
  
Este esquema comunicativo básico, adaptado, muestra la figura del EMISOR, que 
podría, en materia teatral y cinematográfica, repartirse entre los diferentes miembros de un 
equipo de producción de una obra teatral o de una película.  
 
En el caso de una película pintarían, escribirían o crearían las imágenes: el reparto, los 
decoradores o directores artísticos, los maquilladores y figurinistas, el montador -que 
reescribe al establecer el orden y duración de las imágenes, dónde colocar las músicas 
                                                        
12 Se toma el modelo de Jakobson porque permite ver muy claramente el proceso aunque no se desdeñan otros 
modelos, seguramente más desarrollados, como el de Shannon y Weaver. De hecho se adopta el concepto de 
fuente de este. Se elude también añadir el concepto de feed-back o retroalimentación para señalar el proceso 
pues se busca explicar las similitudes entre un proceso teatral y cinematográfico. Esto no impide que este trabajo 
no lo considere imprescindible para que exista un proceso de comunicación completo. 
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(frecuentemente bajo el criterio del director o el productor, según las circunstancias)-, el 
iluminador, el 2º operador o cámara, los músicos, etc…, todos ellos supervisados y guiados 
por el máximo responsable artístico: el director. Él es quien decide la puesta en escena y 
planificación y, en función del tipo de realizador que sea y sus circunstancias, todas la 
directrices generales del estilo general de la película. Sin embargo, no siempre depende del 
director. En función del carácter y tipo de película, todos estos “escritores” se subordinan a la 
voluntad del productor, quién decide cómo y cuánto gastar para esta escritura en imágenes y, 
a menudo, el orden de los planos, el reparto y hasta el color de los vestidos (Un claro ejemplo, 
y hay miles, sería la figura de David O´Selznick en Lo que el viento se llevó, 1936, o en Duelo 
al Sol, 1946).  
 
La representación teatral, el teatro, funciona exactamente igual en cuanto a los 
responsables de poner sobre el escenario, montar la obra: el director, el empresario, el reparto, 
el iluminador, el diseñador del vestuario, el decorador, etc…, serían los EMISORES que 
crean la representación teatral. 
 
El modelo de Jakobson (Cuadro I), permite establecer seis funciones inherentes a todo 
proceso de comunicación (Jakobson, 1985). El EMISOR envía un MENSAJE, una OBRA 
ARTÍSTICA al RECEPTOR. Para que sea operante, el mensaje requiere un CONTEXTO de 
referencia (un “referente”, función REFERENCIAL), que el destinatario puede captar; un 
CÓDIGO común a EMISOR y RECEPTOR (o, en otras palabras, al codificador y al 
descodificador de esta OBRA ARTÍSTICA: película u obra teatral); y, finalmente, un 
CONTACTO (canal físico y una conexión psicológica entre el EMISOR y el RECEPTOR, 
que permiten a ambos establecer y mantener una comunicación).  
 
Roman Jakobson (Jakobson, 1982: 5-6) establece seis factores que determinan una 
función diferente del lenguaje. Sin embargo, es difícil encontrar OBRAS ARTÍSTICAS que 
satisfagan sólo una función. Se trata de un orden jerárquico. La estructura de un mensaje que, 
en este caso una OBRA ARTÍSTICA (película, representación), es lenguaje y dependerá de 
su función predominante. 
La llamada función EMOTIVA o “expresiva”, centrada en el EMISOR, apunta a una 
expresión directa de la actitud de EMISOR ante aquello que emite, representa o ha creado. 
Tiende a producir la impresión de una cierta emoción, sea real o fingida., por eso el término 
“emotivo” (en teatro, puede ser la actitud e interpretación de los actores ayudada por la luz, 
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decorados, música, etcétera puesta en escena…, en el cine también influiría además la 
planificación, montaje...) 
La función CONATIVA es la orientación hacia el DESTINATARIO o RECEPTOR. 
Se pretende que el destinatario entre en el juego de la narración que se plantea. En el caso del 
teatro, a menudo con su respuesta (aplausos, risas…). Cuando el EMISOR y el RECEPTOR 
quieren confirmar que están usando el mismo código, el discurso se centra en el CÓDIGO: 
entonces surge la función METALINGÜÍSTICA. 
 
 A continuación se encuentra la función FÁTICA, que se utiliza para mantener el 
contacto con el receptor (rupturas de la cuarta pared, miradas a cámara) 
 
Por último, está la función POÉTICA. Sería todo aquello que sugiere en el 
RECEPTOR la propia obra en sí. Ese “exceso de material significante” (Jakobson, 1985) que 
contiene la OBRA ARTÍSTICA. Lo que sugiere, inspira, incluso se malentiende por cuenta 
del receptor. 
 
En resumen, y volviendo al esquema de Jakobson, estas funciones podrían mostrarse 
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Cuadro II. Proceso de Comunicación. Modelo Jakobson (Funciones) 
 
EMISOR   -  OBRA ARTÍSTICA - RECEPTOR 









Fuente: Elaboración propia 
 
 Este trabajo se pregunta ¿Y dónde se sitúa el libreto y el guion dentro del  esquema 
de comunicación? ¿Qué lugar ocupan los autores de estos textos? 
 
Realmente, libreto y/o guion se situarían en una etapa anterior ejerciendo como fuente 
“inspiradora” y guía de este circuito de comunicación.  
Cuadro III. Proceso de Comunicación. Modelo Jakobson. 
 
FUENTE-EMISOR -OBRA ARTÍSTICA- RECEPTOR 
(Libreto/Guion)            (Película/Obra teatro) 
 
 Fuente: Elaboración propia 
 
El libreto y el guion son las fuentes, el kilómetro 0, el manual de instrucciones del que 
parte todo el/los equipo(s) para realizar el artefacto artístico y comunicativo (obra teatral o 
película). Por consiguiente, el autor teatral y los guionistas serían los emisores de ese mensaje 
que es la obra teatral o el guion. Los receptores de estos pretextos o fuentes, se convierten en 
los emisores (creadores) de película o representación teatral. Evidentemente, se mantendrían 
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Cuadro IV. Proceso de Comunicación. Modelo Jakobson. 
  
EMISOR -LIBRETO/GUIÓN-RECEPTOR  
(Guionista, autor)                                            (Director, iluminador…) 








Fuente: Elaboración propia 
 
El libreto y el guion, por lo tanto, recorren dos procesos distintos de comunicación. 
Los guionistas o autor crean el texto; tras la creación de ese GUION o LIBRETO, lo lee(n) un 
(varios) receptor(es)/lector(es) que imagina(n) la obra o la película (en el aspecto general, el 
productor y el director. También en los detalles más particulares, dentro de su departamento, 
el resto de autores que bajo las directrices de director y productor aportan y desarrollan su 
labor) para luego “escribir” sobre el escenario o en la pantalla, es decir, se convierten en 
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EMISOR -LIBRETO/GUIÓN-RECEPTOR (Director, iluminador, decorador…) 
(Guionista, autor)               
 EMOTIVA    REFERENCIAL   CONATIVA 
POÉTICA 
FÁCTICA  









EMISORES      OBRA ARTÍSTICA RECEPTOR 









Fuente: Elaboración propia 
 
RECEPTOR 
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4. Literatura, Cine y Narrativa 
 
El marco de las relaciones entre Cine y Literatura es tan amplio como diverso. No se 
limita adaptación fílmica de textos literarios, se extiende a otros aspectos: el estudio de las 
relaciones entre un determinado escritor y el cine, los estudios de carácter histórico sobre la 
adaptación, las relaciones generales entre literatura y cine, los manuales de guion que abordan 
también aspectos vinculados a la adaptación o los estudios de tipo metateórico (Cattrysse. 
1992, p. 2). Estas relaciones abarcarían, por una parte, las influencias de la literatura sobre el 
cine, las del cine sobre la literatura y los numerosos fenómenos de intertextualidad que se 
establecen, como los que ocurren en aquellas obras que elaboran un lenguaje mixto o una 
especie de fusión del lenguaje literario y el cinematográfico. También en otras de difícil 
ubicación genérica como novelas-filme, cinedramas, poemas cinematográficos, etc… 
 
Son muchos los autores que han expuesto, en mayor o menor medida, explicaciones al 
asunto Literatura y Cine desde un punto de vista teórico aunque también los hay 
epistemológicos.  En el período silente del cinematógrafo ya se utilizó la literatura (de alta y 
baja estopa) como inspiración y fuente principal para producir películas. El mismo Serguei M. 
Einsenstein consideraba, en los años 20 de siglo pasado, a Dickens el absoluto creador de la 
manera de contar cinematográfica (Einsenstein, 1989, 249).  Desde entonces, el cine y la 
literatura viven un “inestable”, por lo apasionado de sus desencuentros, matrimonio de 
conveniencia.   
Aumont, Bergala, Marie y Vernet, sin embargo, señalan en su trabajo “Estética del 
cine” (1996: 89), que en sus orígenes el cinematógrafo estaba concebido como un puro 
aparato para registrar imágenes sin vocación alguna de contar historias. David Parkinson 
en  Historia del cine (1988) o Bertrand Tavernier y Jean Paul Coursodon en 50 años de Cine 
Americano (2010), al igual que casi todos los especialistas, coinciden en que originalmente se 
consideró al cinematógrafo una excentricidad, producto de la modernidad y de las 
innovaciones tecnológicas.   
Los hermanos Lumière (Auguste y Louis) le dieron vida a la fotografía el 28 de 
diciembre de 1895, en el Grand Café “Salon Indien” Du Boulevard des Capucines de Paris 
(Francia), cuando mostraron al mundo las imágenes en movimiento. Un joven ilusionista, un 
visionario que presenció esta primera proyección pública de los Lumiére, presagió las 
infinitas posibilidades narrativas que prometía el nuevo artefacto (fundamentalmente por la 
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primera pieza de pura ficción que se proyectó dentro del programa de esta primera 
proyección: “El regador regado”) quiso comprar uno. Los Lumière se negaron pues 
consideraban el invento algo puramente anecdótico, de escasas posibilidades expresivas y una 
rentabilidad muy coyuntural, resultado de la novedad, que terminaría en pocos años. “Una 
invención sin porvenir”, decían (Aumont et al., 1996: 91). El tierno mago no se arredró y muy 
pronto se agenció con un Kinetoscopio de otra empresa (inglesa), competencia de los 
Lumière. El prestidigitador era George Meliès y con él nacería el carácter ficticio, narrativo y 
mágico del Cine. Es el gran impulsor del Cine como narración y espectáculo a pesar de que 
Aumont, Bergala, Marie y Vernet mantengan que no poseían las formas complejas de una 
obra de teatro o una novela (1996:91). Las adaptaciones de Meliés (1901-1910) basadas en 
relatos literarios y teatrales (Viaje a la Luna, Cinco Semanas en Globo…), de mitologías o de 
leyendas (Neptuno, Amazonas, Sirenas…) sobre una pantalla, sus trucos de “magia” para el 
cine le convirtieron en el pionero de la narración cinematográfica, de la ficción, sin olvidar a 
Edison, quien también lo vaticinó y en Inglaterra a la Escuela de Brighton. Más adelante 
vendrían T.S. Porter, D. W. Griffith, G. Pastrone, W. F. Murnau, Keaton, Chaplin, Von 
Stroheim, Lubistch…, quienes mostraron que el cine podía contar historias y, poco a poco, 
estas eran cada vez más y más elaboradas.  
 
Los primeros cineastas aprenden o se inventan durante estos primeros años todos los 
recursos expresivos que el Cine posee, principalmente en Alemania y en EEUU. Otro país 
importante en estos menesteres, tal y como señala Robert Stam (2001:75-70), es Rusia.  
Einsenstein, Kulechov, Vertov y Pudovkin ruedan y teorizan sobre la práctica 
cinematográfica. Mientras tanto, investigadores como Eijenbaum, Shklovski y Jakobson, 
desarrollan desde el Círculo Lingüístico de Moscú y la Sociedad para el Estudio del Lenguaje 
Poético la teoría narrativa moderna. Son los formalistas rusos y en esos años, entre 1915 y 
1930, establecen que el sentido pleno de un relato está indisolublemente unido a su forma. Por 
lo tanto, si se pretende desentrañar su significado, se deben analizar sus estructuras 
significantes. Stam señala que fue Shklovski quien amplió la concepción de especificidad 
literaria al Cine y, realmente, los formalistas rusos fueron los primeros en “explorar con cierto 
rigor la analogía entre lenguaje y cine” (Íbid, 2001: 67). Los contactos entre ambos grupos se 
asoman en los trabajos de Einsenstein. Sus relaciones con el formalismo ruso, que ya se había 
planteado el arte desde el punto de vista de sus formas significativas, del arte como lenguaje, 
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La narratología estudia tanto la novela, como el teatro y el cine. Al fin y al cabo, la 
finalidad de la mayor parte de las películas que se producen es narrar una historia. Esto 
explica que el cine narrativo y el teatro puedan estudiarse y analizarse con las teorías 
concebidas para la literatura de Vladimir Propp (1928) o Algridas Greimas (1982). Lo 
narrativo es la novela pero también el teatro (Literatura), y el Cine. 
 
4.1. Historia, relato y narración.  
 
Es necesario detenerse y acotar o, al menos, señalar qué es una narración, qué es una 
historia y qué un relato. Aristóteles (384-322 A.C.) toma la narración como una unidad: “lo 
que tiene principio, medio y fin” (2004:84). Jakobson (1963) lo considera un discurso en 
cuanto a que se trata de una serie de enunciados. Esto no quiere decir que todo discurso narre, 
tal y como precisan el mismo Jakobson y también Gauldreault y Jost (1995:28), pues existen 
discursos argumentativos, demostrativos, explicativos, etcétera. Robert Mackee, por su parte, 
se refiere a narrar como la demostración creativa de una verdad: 
 
“La narración de una historia es la prueba viva de una idea, la conversión de una idea en 
acción. La estructura de los acontecimientos de una historia será el medio que utilicemos 
primero para expresar y luego para demostrar nuestra idea…Sin explicaciones” (2002:147)   
 
Aumont, Bergara, Marie y Vernet (1985:92), cuando se detienen en el término narrar 
lo consideran como relatar un acontecimiento, ya sea real o imaginario, que implica dos 
aspectos: en primer lugar que el desarrollo de la historia se deje a discreción del que la cuenta 
(…); en segundo lugar, que la historia tenga un desarrollo reglamentado a la vez por el 
narrador y por los modelos en que se conforma”.  Finalmente y en páginas posteriores fijan 
definitivamente su idea de narración: “El acto narrativo productor y, por extensión, el 
conjunto de la situación real o ficticia en el que se coloca” (1985:109) 
 Bordwell, a pesar de los muchos matices que objeta, y que exceden del objetivo de 
este trabajo, define formalmente a la narración13  como: “El proceso mediante el cual el 
argumento y estilo interactúan en la acción de indicar y canalizar la construcción de la historia 
que hace el espectador” (1995:53). 
                                                        
13David Bordwell se refiere a la narración cinematográfica pero bien podría valernos para teatro y novela, como 
él mismo señala (1995:53) 
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El texto literario se despliega en tres modos diferentes: el relato, la narración y la 
historia.  Aristóteles, como se ha señalado, consideraba narración a un todo que intrincaba o 
no separaba del relato. Él y Platón (La caverna) lo distinguían por el modo de representar el 
relato (Diégesis y Mímesis eran modalidades de la Lexis) pero en su Poética, Aristóteles 
también menciona de alguna manera al argumento (2004:54-59) como uno de los elementos 
que constituyen una obra.  Aristóteles, además, se refería a tres conceptos: praxis, mythos y 
poiema, que bien pueden relacionarse con acción, relato y discurso. El gran sabio griego de 
nuevo es quien establece el punto de partida, o de llegada, para posteriores estudios sobre el 
relato. Jakobson (1963) se refiere en sus trabajos al relato y la narración como una serie de 
enunciados, es decir, como un discurso.  Los guionistas Carriere y Bonitzer (1991:116), 
hablan de narración pero aseguran que otros lo denominan relato, discurso, construcción 
dramática. Se están refieriendo a la manera en que se cuenta la historia:  
 
“Entre otras cosas, a la manera en que los acontecimientos y los datos de la historia se ponen 
en conocimiento del público (modos de relato, informaciones ocultas y luego reveladas, 
utilización de los tiempos y las elipsis, de las insistencias). Este arte de la narración puede, por 
sí solo, dar interés a una historia sin sorpresas”. (Carriére et Bonitzer, 1991:116). 
 
 Mijhail Bakthin anunciaba ya en la década de los 20, que cualquier texto literario se 
formaba por una miscelánea históricamente variable de discursos. A la vez, Jan Mukarovsky 
atribuía características “sintácticas” y “semánticas” a la literatura, el teatro y el cine 
(Bordwell, 1996: 17).  En suma, los formalistas rusos fueron quienes articularon en dos 
niveles toda narración (ya sea esta diegética o mimética: literaria, teatral o cinematográfica). 
Atendiendo a Aumont, Vergara, Marie y Vernet se pueden establecer de manera sintética 
estos niveles:  
 
-En un nivel estaría la historia, lo que se cuenta. “La historia, es el significado o el 
contenido narrativo (…) el universo o el conjunto de acontecimientos que el lector recibe o 
deduce a partir de la trama, es decir, la reconstrucción mental que hace el espectador del 
contenido narrativo” (1985:121). 
 
 Tal y como afirman estos autores, la historia posee un carácter casi mágico pues 
resulta dialéctico. La historia crea un universo propio (repleto de coherencia, se denomina 
  
TFM 
“¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición 
(Aproximación al estudio de la transformación del libreto teatral en guion cinematográfico) 
 
JORGE VILLA ROMERO 
 
43 
diégesis o universo diegético) y, a la vez, es ese “cosmos particular” -con sus reglas y normas- 
el que ayuda a la creación, constitución, y a la comprensión de la propia historia (Aumont et 
al. 1985:114)  
 
-En otro nivel está el relato, el discurso o la trama, es decir, el cómo se cuenta. “El 
relato o la trama es el enunciado en su materialidad, el texto narrativo que se encarga 
de contar la historia. Pero este enunciado, que en la novela se forma únicamente por la 
lengua, en el cine (y en teatro) comprende imágenes (representación), palabras, 
menciones escritas y música” (1985:106).  En suma, la trama hace referencia explícita 
al modo en que aparecen los sucesos narrados.  
 
En 1972, el estructuralista francés Gerard Genette, publica “Figuras III” en el que 
reconoce lo insuficiente de este esquema dicotómico y propone en el texto narrativo tres 
instancias. Genette postula la siguiente división del texto narrativo: 
 
-La historia: Conjunto de hechos narrados, presentados de acuerdo a un orden lógico 
y cronológico imaginario pues nunca podría suceder ya que alguno hechos ocurrirán 
simultáneamente y la narración no permite dar cuenta de ello. La historia no es un 
objeto si no un concepto pues señala el significado o contenido narrativo. 
 
-El relato: Se trata del discurso que materializa la historia. El enunciado o texto 
narrativo concluido que conforma un todo significante. 
 
-La narración es propio hecho o acción que convierte la historia en relato, el hecho 
narrativo productor. La ficción que se cuenta, el texto según los analistas del discurso. 
 
La conclusión a la que llega Genette, es que la historia y narración no existen para el 
lector del texto (lector/espectador) si no es por mediación del relato (1989:9-23). 
 
4.1.2. Concepción teatral de Historia, relato y narración. 
 
 José Luis Alonso de Santos, en su obra “La escritura dramática” y refiriéndose a la 
trama teatral se aventura a definirla como: “…la serie de sucesos ordenados de la forma más 
conveniente por el dramaturgo para conseguir el efecto deseado de la acción” (1998:101). 
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Alonso de Santos añade que un cuento o una fábula también tienen trama, un argumento, 
pero no en el sentido en que se le da a la obra dramática: “Una lucha de contrarios, un 
enfrentamiento entre fuerzas, una disposición interna entramada que es necesario resolver 
después -es decir, desentramar- para llegar al final” (1998: 104) 
 
Alonso de Santos desvela que, en el arte de la dramaturgia, la trama se conforma 
mediante la estructura o su sinónimo, composición. “Forma en que la obra dramática-
esencialmente el texto- está organizada”, aclara Patrice Pavis en su Diccionario de Teatro 
(1998: 85) al referirse a la estructura y composición. 
 
4.1.3. Genette: los tiempos, modo y voz  
 La mirada o consideración “triangular” del texto narrativo que Gerard Genette 
propone en “Figuras III” (1972), inaugura un nuevo modelo que supone todo un abanico de 
posibilidades de análisis cuando se plantean sus relaciones. Este autor distingue tres tipos de 
relación: tiempo, modo narrativo y voz narrativa en el relato. 
 
Tiempo. Según Genette (1989: 89-208), todo relato plantea dos temporalidades. Las 
relaciones entre el tiempo de la historia, es decir, el tiempo diegético, y el tiempo 
representado, que es el tiempo que la trama narra. Genette, propone analizar esta relación 
desde tres perspectivas o instancias. 
 
-A menudo, el orden de presentación de los acontecimientos no se corresponde con lo 
que se establecería en la narración de una historia desarrollada de manera lineal (anacronías). 
Es decir, se guardan datos, se alteran los acontecimientos con el fin de mantener el suspense, 
potenciar la intriga, dotar al relato de fuerza dramática, etcétera.  Se trata de una cuestión de 
orden y supone trastocar el tiempo de la historia al empezar por el final, por ejemplo, y luego 
retroceder (Flashback) o avanzar (Flashforward), según el caso. Anacronías, analepsis, 
acronía y sincronía serán sus figuras representativas. 
 
-Anisocronía. Otras veces en el relato, el tiempo se dilata o se contrae, con un claro 
fin dramático. Rara vez el tiempo real de una historia coincide con el que se narra en la trama. 
La acción diegética suele ser más larga y la trama la comprime mediante, por ejemplo, las 
elipsis. Es la perspectiva de duración (Genette, 1989: 144-172). Aumont, Bergala y Marie y 
Vernet (1985:118-119) ponen como un ejemplo en el que coinciden ambos tiempos, la 
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película “La soga” (The Rope, A.Hitchcock. 1948), rodada en un falso único plano secuencia. 
“Hasta que llegó su hora” (Once upon a time in the West. Sergio Leone, 1969) sería el caso 
contrario, las secuencias se dilatan hasta el manierismo en busca de tensión. El famoso minuto 
de “Sólo ante el peligro” (High Noon. Fred Zinneman, 1953) o la hora exacta de la hoy 
olvidada “Viaje alucinante” (Fantastic Voyage. Richard Fleischer, 1966) serían ejemplos en 
los que acción diegética y el tiempo de la trama coinciden exactamente. En síntesis, Gennete 
las clasifica en términos de anisocronías, pausa, elipsis y le sirve para definir la escena en 
función del tiempo. 
 
-La última instancia para analizar la temporalidad del relato es la frecuencia (1989: 
172-173). Suele estar relacionada con lo que algunos autores llaman focalización o puntos de 
vista.  Genette (1989: 172-208) explica que la frecuencia se determina por las veces que un 
mismo hecho aparece en el relato respecto al número de veces que sucede en la historia. Esta 
frecuencia la clasifica en singulativa, repetitiva e iterativa ejemplificándola fundamentalmente 
a partir de la novela de Marcel Proust “En busca del tiempo perdido”(1922). La frecuencia 
singulativa es aquella que narra sólo una vez y con detalle lo que está sucediendo. Suele 
utilizarse para acomodar y situar al lector en la escena, involucrarle en lo que está sucediendo. 
La frecuencia repetitiva ocurre cuando en el relato se repite en varias ocasiones un hecho 
acontecido una sola vez. Suele resaltar la importancia del momento en particular para el 
relato, sus personajes y para el narrador. El ejemplo más evidente sería “Rashomon” (A. 
Kurosawa, 1950), “Atraco perfecto” (The Killing. S. Kubrick, 1956); “Jackie Brown” (Q. 
Tarantino, 1997) o “Ciudad de Dios” (Cidade Deus. F. Meirelles, 2002) podrían ser otros 
ejemplo recurrentes. Por último, está la frecuencia iterativa que consiste en contar una sola 
vez acontecimientos que se repiten con cierta frecuencia (Ejemplo: todos los días sale el sol). 
 
No obstante, como precisa el teórico Francis Vanoye (1989: 80-116) en su estudio 
“Guiones modelo, modelos de guión”, el relato también contiene enclaves que no son 
narraciones ni cumplen el criterio de doble temporalidad aunque ocupen tiempo al relato. Son 
las descripciones y sólo resultan válidas para el espacio. Por lo tanto en el relato hay, 
narración y descripción. 
 
Modo. “El modo de una narración está relacionado con el punto de vista que conduce 
la explicación de los acontecimientos, que regula la cantidad de información dada sobre la 
historia por el relato” (Aumont et al., 1985:119), así explican Aumont, Vergara, Marie y 
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Vernet la relación entre narrador y personajes que sintetiza Genette (1989: 219-270) de las 
diferentes posturas a las que habían llegado varios teóricos de la literatura a los largo de los 
siglos (Henry James, Todorov. Visión, campo, punto de vista, focalización, son diferentes 
términos para designar a lo mismo y se determinan en función de la cantidad y la 
profundidad de la información narrativa.  
 
“En efecto, según se puede contar más o menos lo que se cuenta y contarlo según tal o cual 
punto de vista y a esa capacidad precisamente, y a las modalidades de su ejercicio, es a lo que 
se refiere nuestra categoría del modo narrativo (…) Distancia y perspectiva” 
(Genette,1989:220) 
 
Si se toma como medida la cantidad de información que aporta el relato al 
lector/espectador, la narración puede ser (Gaudreault et Jost, 1990: 138-139): omnisciente, 
cuando el relato (narrador) desprende más información de la que tienen los personajes14;  
restringida, si el lector/espectador sabe lo mismo o menos que los personajes, es decir, 
cuando la narración (narrador) sabe o cuenta a la vez lo que saben los personajes15  
 
La profundidad de la información determinará si se trata de un relato objetivo, cuando 
el lector/espectador sabe las acciones y comportamiento del personaje; se denomina y será 
subjetivo, si en la narración se detalla con minuciosidad y precisión el carácter emocional del 
personaje. El lector/espectador accede al estado y mundo interior de los sujetos (de alguno) 
del relato. El modo subjetivo refuerza la identificación del espectador con el personaje y en la 
narración se suelen utilizar todos los recursos al alcance de cada medio (Músicas, cambios de 
luz, en cine una planificación determinada, voces en off…). 
 
Voz.  Genette (1989: 219-270) se refiere por “Voz” a la forma en que la propia 
narración se implica en el relato; cómo se “enreda” en el mismo como instancia narrativa. Se 
denomina “Voz” a la relación que se establece entre la narración y el sujeto de la 
enunciación 16 dentro del relato. Es decir, puede ser desde la voz del narrador (nivel 
                                                        
14 Un recurso muy válido para anticipar el destino de los personajes y crear suspense o tensión, como explicaba 
Hitchcock a Truffaut en El Cine según Hitchcock” (Truffaut&Scott,1998:114) 
15 Truffaut, F. &Scott, H.1998. El Cine Según Hitchcock, p.116. Madrid. Alianza Editorial. 
16 Podría considerarse, muy esquemáticamente, aquel a quien se le atribuye un enunciado, una idea o un punto 
de vista determinado y no tiene por qué coincidir con el autor del texto o del relato. Son cada una de las voces 
que se expresan en el relato. Para profundizar en el concepto, resultan especialmente interesantes, entre otros, los 
trabajos del lingüista E. Benveniste (1966) y su Teoría de la Enunciación. Respecto al texto artístico, Jesús 
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extradiegético) que cuenta un hecho desde fuera de la historia (Dios, narrador), la voz de un 
personaje del relato (nivel intradiegético). También existe lo que se conoce como nivel 
metadiegético (cuando dentro de la narración hay otra narración y en esta un personaje 
cuenta una historia; ejemplo, en una obra se produce una representación de marionetas y una 
de ellas cuenta una historia). 
 
Esta Voz también depende del tiempo en que se relata la historia: ulterior (Se narra 
una historia en tiempo pasado que ya se acabó y no se puede cambiar), anterior (Se cuenta 
una historia que “profetiza” lo que sucederá), simultanea (es la narración que se relata a la 
vez que se desarrolla la historia, tiempo presente) y narración intercalada (narración 
fragmentada que narra diferentes momentos de la acción). 
  
                                                                                                                                                                             
González Requena ha desarrollado un extenso corpus investigador al respecto. Resulta especialmente 
clarificador y didáctico, para el autor de este TFM, el trabajo de la profesora Tecla González Hortigüela (2009: 
149-163) titulado “Aproximación a la problemática de la enunciación: el lugar del sujeto en el texto artístico” 
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El cine (narrativo), señalan Aumont, Bergara, Marie y Vernet, consiste en “relatar un 
acontecimiento, real o imaginario mediante una serie de artificios que lo sustituyen 
significativamente” (Aumont et al., 1985: 92).  Confirman que el cine narrativo (en ficción) es 
el dominante, a nivel de consumo, aunque especifican que no siempre se trata 
obligatoriamente de un cine narrativo-representativo. Para ejemplificarlo, aducen que las 
películas utilizan elementos propios del cine no puramente narrativos y que lo diferencian de 
otras artes (fundidos a negro, fundidos encadenados, juegos de color y de composición…) 
(Aumont, Bergara, Marie y Vernet, 1985). Jonas Mekas, el recientemente desaparecido Chris 
Marker, o Jean Luc Godard, entre los realizadores más populares, han experimentado las 
posibilidades del Cine en otros territorios más abstractos y menos fabuladores (Ensayos, 
abstracción expresiva…). Incluso dentro del cine actual, realizadores como David Lynch, 
David Cronemberg -o en los años sesenta Alfred Hitchcock, el mismo Einsentein o Fritz Lang 
décadas antes -,  abandonan la narración representativa en muchos segmentos de sus películas 
comerciales. 
 
4.2.1 Cine clásico.  
 
Tal y como indican, Aumont, Bergara, Marie y Vernet (1985:120), tradicionalmente, 
la diegetización del cine clásico, con sus innumerables excepciones, se refiere a un 
funcionamiento general de la institución que busca borrar en el espectáculo fílmico las 
huellas de su trabajo, de su presencia. Se tiende a dar la impresión de que la historia se 
cuenta por sí misma y que relato y narración son neutros, transparentes. El cine de ficción 
clásico americano, es un discurso que se transforma en historia (1985:120-121). Relato, 
historia y narración se funden o fusionan.  
En contra de lo que pueda parecer, tal y como sugieren los autores, no siempre ocurre 
así y existen infinidad de excepciones desde el propio nacimiento del cine clásico, si es que se 
puede considerar ese término. Se considera o se denomina Cine Clásico a las películas de las 
décadas de los 30 y 40 del llamado Cine de Hollywood aunque no está realmente definido, su 
frontera es difusa, y se toma partir de los conceptos sobre argumentos de ficción (Burch, 
1970:145-162 y Burch, 1981) y el modo de representación institucional (M.R.I) que define el 
teórico Nöel Burch en “La Praxis del Cine” (1970) , El Tragaluz de lo infinito (1986), al 
referirise a esta manera de diluirse la trama y el discurso dentro de la historia. 
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4.2.2. Teatro Clásico.  
 
Se podría establecer un paralelismo en la manera de narrar de este Cine Clásico con la 
denominada dramaturgia clásica del teatro. Pavis (1998), Ubersfield (1993) o Anderson 
(1965), entre otros, esgrimen que la dramaturgia clásica remite al desarrollo de la acción 
unificada y limitada a un acontecimiento principal. Se trata de unas reglas impuestas de 
construcción dramática y de representación del mundo en las que todo debe converger 
necesariamente al restablecimiento y resolución del nudo de conflicto. Este tipo de 
dramaturgia naturalista sobrevive durante el siglo XIX con la pièce bien faite, el melodrama 
y, en el siglo XX con la comedia boulevard o “costumbrista” y el serial televisivo.  Es un 
modelo basado en la verosimilitud del modo de representación escénica pero también de las 
estructuras espacio temporales según normas impuestas por el gusto del público del XVII.   
 
Al igual que en lo que se ha denominado como cine clásico, el discurso del teatro y 
dramaturgia clásica se “trasviste” (Aumont, Vergara et al., 1985: 121) en la historia. Esto 
explicaría la reglas que prescriben a los actores de ambas artes que prohiben atender y hablar 
con el público. En cine, la regla es ni mirar a la cámara, lo que le otorga al espectador un 
status de voyeur y, en teatro (Pavis, 1998:105-106), no hablarle al público ni mostrar 
consciencia de que existe por la conocida norma de cuarta pared del teatro naturalista que 
supone una invitación al público para espiar lo que sucede.  
 
La verosimilitud naturalista de este teatro respecto a lo que se considera realidad, se 
canoniza a raíz de un equívoco que lo emparenta con la novela.  David Bordwell (1996:7-8) 
explica que durante los siglos XVI y XVII los escritores comenzaron a considerar diversas 
artes bajo una misma categoría. Bordwell justifica el nacimiento de la doctrina de ut pictura 
poesis (La poesía debería ser como una imagen que hablara) por una mala interpretación de 
un comentario del poeta romano Horacio (65-8 A.C.) en su “Ars Poética”.  Señala Bordwell 
ese error como el punto clave para entender que tanto la poesía como la novela empezaran a 
considerarse en términos miméticos. Entre los ejemplos que ofrece, se refiere a Henry James 
y destaca su cita a Charles Dickens -ese padre de la narración cinematográfica que señala 
Einsenstein (1989)- quién ya indicaba en su tiempo la analogía de la novela con respecto al 
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5.1. El Análisis narratológico: V. Propp.  
 
Uno de los miembros de la escuela formalista rusa era Vladimir Propp (1895-1970), 
quién en 1928 publica su trabajo Morfología del Cuento. Se trata de una investigación en la 
que a partir del exhaustivo análisis de 100 cuentos (los toma de una recopilación de cuentos 
de tradición eslava rescatados y editados por el folklorista ruso, Aleksandr Afanassiev17) 
tradicionales de su país18. Propp establece una serie de constantes que pueden advertirse en 
todos los relatos del mundo. El trabajo, a pesar de su desconocimiento fuera de la hoy extinta 
URSS hasta 1958 cuando se traduce al inglés, influye en teóricos tan señalados como Levi 
Strauss.  Plantea desde su primera página el carácter científico, exacto y mensurable de la 
estructura de un relato: 
 
“Nadie ha pensado en la posibilidad de la noción y del término de morfología del cuento. Sin 
embargo, en el terreno del cuento popular, folklórico, el estudio de las formas y el 
establecimiento de las leyes que rigen la estructura es posible, con tanta precisión como la 
morfología de las formaciones orgánicas” (Propp, 1981: 13) 
 
 
Propp disecciona cada cuento mediante un riguroso método deductivo para acabar 
(aunque él lo sitúa al principio de su texto para que quede más claro) con cuatro conclusiones 
generales. Cuatro tesis (Propp, 1981: 34-36): 
  
 1. “Los elementos constantes, permanentes, del cuento son las funciones de los 
personajes, sean cuales fueren estos personajes y sea cual sea la manera en que cumplen esas 
funciones. Las funciones son las partes constitutivas fundamentales del cuento”.  
 
2. “El número de funciones que incluye el cuento maravilloso es limitado”. 
 
                                                        
17 “Tomaremos la colección de Afanassiev, empezaremos el estudio de los cuentos por el número 50 (que es, de 
acuerdo con el plan de Afanassiev, el primer cuento maravilloso de su colección) y lo continuaremos hasta el 
número 151” (Propp, 1981: 36).  
 
18 AFANASSIEV, N. 1958, (Narodnye russkie skazki A. N. Afanasieva. Los cuentos populares rusos de 
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3. “La sucesión de las funciones es siempre idéntica. Debemos observar que las leyes 
citadas conciernen sólo al folklore. No constituyen una particularidad del cuento 
en cuanto tal. Los cuentos creados artificialmente no están sometidos a ellas”.  
 
4. “Todos los cuentos maravillosos pertenecen al mismo tipo en lo que concierne a su 
estructura”. 
 
5.1.1. Las unidades narrativas de Propp.  
 
Propp llega a estas cuatro tesis como consecuencia del estudio de las funciones de los 
personajes que, según concluye, representan las partes fundamentales del cuento y son las que 
él aísla en primer lugar para su estudio. En total suma 31 funciones (1981: 37-83). Por 
función, entiende Propp: “la acción de un personaje definida desde el punto de vista de su 
significación en el desarrollo de la intriga” (1981:33). 
  
El esquema clásico, aristotélico, del desarrollo de una intriga o un discurso 
(Planteamiento, nudo y desenlace. Aristóteles 19  lo denominaba: Exposición, peripecia y 
catástrofe, también se refería a desys y lysis cuya traducción podría entenderse como nudo y 
desenlace), permiten establecer qué funciones ocurren en cada una de estas tres fases. 
Vladimir Propp las denomina “situación inicial” o “principio” al referirse al planteamiento: 
 
“Los cuentos empiezan habitualmente con la exposición de una situación inicial. Se enumeran 
los miembros de la familia, entre los que el futuro protagonista (por ejemplo un soldado) se 
presenta simplemente mediante la mención de su nombre o la descripción de su estado. 
Aunque esta situación no sea una función, no por ello deja de representar un elemento 
morfológico importante. Las clases de principios de los cuentos se examinarán al final de esta 
obra. A este elemento lo definimos como situación inicial…” (1981:37) 
 
En suma, estas serían las 6 funciones de situación inicial (1981:38-41) 
1-Alejamiento. Uno de los miembros de la familia se aleja. 
2-Prohibición. Recae una prohibición sobre el héroe. 
3-Transgresión. La prohibición es transgredida. 
                                                        
19 Poética de Aristóteles (2004: 52 y 81) 
  
TFM 
“¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición 
(Aproximación al estudio de la transformación del libreto teatral en guion cinematográfico) 
 
JORGE VILLA ROMERO 
 
53 
4- Conocimiento. El antagonista entra en contacto con el héroe. 
5- Información. El antagonista recibe información sobre la víctima. 
6- Engaño. El antagonista engaña al héroe para apoderarse de él o de sus bienes. 
 
Las siguientes funciones del personaje de Propp podrían encuadrarse dentro del 
desarrollo. Él las considera “funciones intermediarias” (1981:107) de una intriga, pues 
ocurren tras la aparición de alguna de las anteriores. No obstante, es conveniente aclarar que 
el mismo Propp señala que las funciones iniciales se pueden repetir con la intervención de un 
nuevo personaje al que hay que transmitir la información (1981:107). 
Las funciones intermediarias serían las siguientes. 
7-Complicidad. La víctima es engañada y ayuda así a su agresor, muy a su pesar. 
8- Fechoría. El antagonista causa algún perjuicio a uno de los miembros de la familia. 
9- Mediación. La fechoría es hecha pública, se le formula al héroe una petición u orden, 
se le permite o se le obliga a marchar. 
10- Aceptación. El héroe decide partir. 
11- Partida. El héroe se marcha. 
12- Prueba. El donante somete al héroe a una prueba que le prepara para la recepción de 
una ayuda mágica. 
13- Reacción del héroe. El héroe supera o falla la prueba. 
14- Regalo. El héroe recibe un objeto mágico. 
15- Viaje. El héroe es conducido a otro reino, donde se halla el objeto de su búsqueda. 
16- Lucha. El héroe y su antagonista se enfrentan en combate directo. 
17- Marca. El héroe queda marcado. 
 
Finalmente, están las funciones utilizadas como desenlace. Lo que Propp denomina 
“funciones terminales” (1981:107). 
18- Victoria. El héroe derrota al antagonista. 
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19- Enmienda. La fechoría inicial es reparada. 
20-Regreso. El héroe vuelve a casa. 
21-Persecución. El héroe es perseguido. 
22- Socorro. El héroe es auxiliado. 
23- Regreso de incógnito. El héroe regresa, a su casa o a otro reino, sin ser reconocido. 
24- Fingimiento. Un falso héroe reivindica los logros que no le corresponden. 
25- Tarea difícil. Se propone al héroe una difícil misión. 
26- Cumplimiento. El héroe lleva a cabo la difícil misión. 
27- Reconocimiento. El héroe es reconocido. 
28- Desenmascaramiento. El falso queda en evidencia. 
29-Transfiguración. El héroe recibe una nueva apariencia. 
30- Castigo. El antagonista es castigado. 
31- Boda. El héroe se casa y asciende al trono 
 
Lo más relevante para este TFM, sobre las funciones del personaje dentro de un relato 
que establece Propp, radica en que estas tres partes NO completan el cuento. Se alinean en un 
relato único y continuo. Conforman lo que este erudito ruso designa como “secuencias” o 
“secuencias-programa”, cuya característica es que generan otras funciones que construyen el 
desarrollo de la historia. Provocan, arrancan, crean y originan una nueva secuencia que se 
desarrolla: 
 
“Se puede llamar cuento maravilloso desde el punto de vista morfológico a todo desarrollo 
que partiendo de una fechoría o de una carencia y pasando por sus funciones intermediarias 
culmina en el matrimonio o en otras funciones utilizadas como desenlace. La función terminal 
puede ser la recompensa, la captura del objeto buscado o de un modo general la reparación del 
mal, los auxilios y la salvación durante la persecución, etc. A este desarrollo le llamamos una 
secuencia. Cada nueva fechoría o perjuicio, cada nueva carencia, origina una nueva secuencia. 
Un cuento puede comprender varias secuencias, y cuando se analiza un texto hay que 
determinar en primer lugar de cuántas secuencias se compone. Una secuencia puede ir 
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inmediatamente después de otra, pero también pueden aparecer entrelazadas, como si se 
detuvieran para permitir que se intercale otra secuencia” (1981:107) 
 
En resumen, Vladimir Propp considera estas funciones como las unidades básicas del 
relato que constituyen pequeños “microrelatos”, “secuencias”, que unidas pueden desembocar 
en un cuento. 
 
5.1.2. Las “esferas de acción”.  
 
Cuando Vladimir Propp analiza y señala las 31 funciones de los personajes (unidades 
básicas) también añade, a modo de síntesis, sus roles, el modo en que se reparten las 
funciones.  Reconoce que son siempre los mismos en todas las historias. Se trata de siete 
actitudes, comportamientos, acciones que pueden hacer los personajes dentro de la narración. 
Propp los denomina “esferas de acción”, y merecen señalarse (1981:91-92). 
 
1-El agresor: lleva a cabo las fechorías, combate contra el héroe y vas tras él. 
 
2-El donante: encomienda pruebas al héroe para proveerlo de objetos mágicos e 
información. 
 
3-El auxiliar: persona u objeto mágico que ayuda al héroe a efectuar su misión. 
 
4-La princesa o su padre: el padre de la princesa es el que inicia la acción del héroe 
al principio del cuento, dotando a esta de dos posturas: haber sido secuestrada o ser la 
recompensa. 
 
5-El mandatario: personaje que pide al héroe socorro para solventar el mal que el 
agresor ha hecho. 
 
6-El héroe-buscador o héroe-víctima: el protagonista del cuento. 
 
7-El falso-héroe: falsea su identidad haciéndose pasar por el héroe verdadero, y de 
este modo conseguir recompensas y honores. 
 
 
Para finalizar este repaso a Propp y su morfología narrativa, habría que señalar que no 
todas las esferas aparecen en todos los cuentos. Además, cada una de estas “esferas de 
acción”, roles, puede estar repartidas entre varios personajes o al revés. Un solo personaje 
puede abarcar varias esferas de acción. Por último, también puede ocurrir que una esfera de 
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5.2. El modelo actancial de Greimas.  
 
La Morfología del cuento de Propp tuvo gran repercusión entre los teóricos de los 
años sesenta. Los investigadores aplicaron sus conceptos funcionales al análisis general de 
cualquier relato. Sin embargo, el lingüista lituano-francés, Algirdas Julius Greimas (1917-
1992) propone un nuevo modelo o esquema que evoluciona y “revoluciona” las tesis de Propp 
en el campo de la narratología y también de la dramaturgia: el esquema o modelo actancial 
(Greimas, 1966). Cierto que para ello, Greimas también se refiere e inspira en otro modelo, 
catálogo o inventario de funciones muy similar al de Propp (aunque seguramente menos 
riguroso): el trabajo que Etienne. Souriau, en su obra “Les 200.000 Situations dramatiques”, 
había desarrollado para el teatro a partir de la mitología (1971:268). 
 
 El actante es un término que Greimas (1966) toma del estudio “Elementos de sintaxis 
estructural” (1959), obra póstuma de lingüista francés Luis Tesniere (1893-1954). Un 
concepto al que Tesniere se refería de la siguiente manera: “…al título que fuera, o de la 
manera que fuere, aún a título de simples figurantes y de la manera más pasiva, participan en 
el proceso” (Tesniere, 1965:102). Tesniere había tomado y redefinido el vocablo actante de la 
lingüística general donde se consideraba originalmente al agente de la acción, un sustantivo 
(sujeto o no).  
 
Greimas define actante como: “aquel que hace o sufre el acto” (1971: 265). Los 
actantes son pues los “personajes” en un rol dado. El esquema o modelo actancial que 
Greimas propone consiste en analizar al personaje desde una doble dimensión: 
 
1-Dimensión descriptiva, que Greimas denomina estructura superficial discursiva. Es 
decir, en función las acciones el personaje dentro del relato (es decir, las esferas de 
acción de Propp).  Greimas señala que el mismo personaje puede tener varias 
funciones por lo que está determinado por sus acciones; es decir, un actante al ser una 
representación de un ser humano, puede cambiar sus funciones de acuerdo a las 
situaciones que debe enfrentar. Greimas las agrupó seis funciones esenciales y creó el 
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2-Dimensión profunda narrativa. El profesor se refiere a un sistema conceptual que 
habría que reconstruir con la ayuda del “cuadrado semiótico”. Un patrón o guía de la 
estructura elemental de toda significación. El “cuadrado semiótico” relaciona los 
significados y pone dos términos sobre un eje semántico común. De este modo, se 
obtienen las relaciones. 
 
Es conveniente observar primero la estructura superficial discursiva de la dimensión 
descriptiva (1971: 276): 













Se trata de un esquema aparentemente sencillo: 
 
-El sujeto es el protagonista del relato alrededor del que se organiza la 
búsqueda de lo que se quiere conseguir (el héroe o antihéroe de Propp).  
 
-El objeto20 es aquello que el sujeto busca. Puede ser un tesoro, un elemento 
vital u quizás otro personaje de la historia. 
 
-El destinador lo constituye cualquier personaje que ejerce una influencia; es 
el motor o desencadenante de las acciones que ocurren en el relato. Su 
                                                        
20 Sería el McGuffin de Hitchcock. Truffaut, F. &Scott, H.1998. El Cine Según Hitchcock, p.116. Madrid. 
Alianza Editorial. 
 
Destinador      Objeto   Destinatario 
 




A             S                Op. 
 
Adyuvante        Sujeto                  Oponente 
 
 
Tomado del esquema “Modelo actancial mítico”. (Greimas, 1971:276) 
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importancia será mayor o menor dependiendo de los personajes a los que 
afecte o del momento de la historia en el que aparezca. 
 
-El adyuvante lo conforma un personaje. También puede tratarse de otros 
elementos u objetos que ayudan al sujeto a conseguir el objeto preciado. 
 
-El oponente es el obstáculo que impide al sujeto conseguir objeto preciado. 
Puede ser un personaje o, quizás, otro elemento del relato. 
 
Aumont y Marie (1990) alaban esta propuesta de Greimas (1966) y precisan que 
realmente no es común un solo y único esquema actancial en un relato. Explican y señalan 
que suele haber varios los que se establecen a lo largo de las historias (Aumont y Marie, 
1990:144). 
 
Llega el momento de abordar la estructura profunda narrativa. Sobre este aspecto, 
Greimas plantea que existen dos planos o niveles en cualquier relato: el plano real, el del ser 
(lo verdadero), y el de lo que parece (lo falso). Es decir, siempre existe un o(b)scuro secreto 
(véase CuadroVIII) y, por lo tanto, un engaño. Gracias a este segundo esquema se pueden 
encontrar las verdaderas intenciones en cada una de las acciones que realiza un personaje. Un 
esquema que Greimas formula al aplicar su modelo al universo literario de George Vernanos 
(1888-1948) y encontrarse en los relatos con el concepto de mentira y apariencia (1971: 349-
389). El siguiente esquema se desarrolla a partir de la tesis de Greimas21.  
  
                                                        
21 Este TFM lo ha versionado y adaptado del interesante análisis desde el modelo actancial de Greimas 
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La dimensión de la estructura profunda que propone Greimas (1966), permite explorar 
la forma, el cómo se muestra el personaje ante los demás y, a la vez, lo que piensa y lo que le 
mueve a actuar de determinada manera.  
 
Un ejemplo muy clarificador sobre los esquemas actanciales profundos, entre el ser y 
el parecer, lo aporta el prestigioso director y dramaturgo, Peter Brook, en “El espacio vacío” 
(1969:18-19), un ensayo sobre ideas y reflexiones acerca del teatro. Brook cuenta que durante 
una conferencia le pidió a una mujer del público, que no conocía “El rey Lear” (W. 
Shakespeare, 1605) que recitara el primer párrafo de Gonerila de acuerdo a los valores que le 
sugiriera e indicara el texto. La mujer lo leyó con la máxima sencillez y el párrafo “sonó lleno 
de elocuencia y encanto”, relata Brook. A continuación, el director explicó al público que 
Gonerilla era un personaje perverso y le pidió a la mujer que lo leyera de esa manera. Brook 
señala que el resultado fue penoso y artificial, sin embargo así es como se suele interpretar 
aunque nada parece indicarlo. Se trata, asegura, de las preconcebidas actitudes morales de 
Shakespeare (1554-1616) y de quienes ya conocen la obra. Es lo que Brook llama teatro 
mortal (aburrido y sin matices).  
 
“Lo cierto es que si en una primera aparición Gonerila no actúa como un monstruo si no que 
se limita a expresar lo que sugieren sus palabras, todo el equilibrio de la obra cambia y en las 
 
SER      Lo VERDADERO         PARECER 
 
 





NO PARECER           Lo FALSO   NO SER 
 
 
Fuente: García Pavas, 2013  
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escenas siguientes su vileza y el martirio de Lear no son tan evidentes ni sencillos (…) se 
elevan y dotan de vida a la obra” (Brook, 1969:19) 
 
El esquema actancial constituye toda una labor de dramaturgia que se indica en todo 
libreto y guion (aunque sea de manera más o menos sutil, el subtexto) cuya misión consiste en 
establecer las relaciones físicas y la actitud de los personajes en el relato de cara a la obra 
representada y a la película. 
 
5.3.Tema y contenido.  
 
Un último aspecto cabe señalar en este repaso por la narrativa y la construcción 
dramática. El Tema o contenido de las obras y textos. ¿Qué es un tema?, ¿Es una pura 
entelequia? Alonso de Santos menciona que en el mundo teatral existen obras denominadas 
de tesis, Teatro de tesis, en el que el tema tiene una importancia capital. Condiciona el 
argumento, el lenguaje y los vínculos quedan subordinados a la premisa básica que el autor 
pretende demostrar (Alonso de Santos, 1998: 347): “El punto de salida (provocación) y su 
punto de llegada tendrán que ver con ese objetivo. Ajustándose su trabajo previo a un objetivo 
por donde transcurrirá su creación”. El Diccionario de Teatro de Pavis, resulta implacable al 
respecto:  
 
“El tema general es el resumen de la acción o del universo dramático, su idea central o su 
principio organizador. Esa noción muy utilizada en el lenguaje crítico carece de rigor” (1998: 
468) 
 
No obstante, Pavis añade que los temas son elementos de contenido y los menciona 
como “ideas  fuertes, imágenes, los leiv motiv, aquello de lo que hablamos” (1998: 468) 
 
Aumont y Marie (1990:130), teóricos más centrados en el cine, consideran que el tema 
sería el aspecto del que habla el film que se está analizando, relacionan el tema con la noción 
de contenido aunque muestran sus reparos: “El (significado) contenido debe siempre 
precisarse con mucho cuidado" (1990:131). Apuntan estos autores que el contenido va 
siempre en relación con la forma del largometraje y que no podrá analizarse lo primero sin 
tener en cuenta lo segundo. Sánchez Escalonilla (2001:58-59), comparte esta idea con 
Aumont y Marie y explica que el tema siempre depende y se concreta en el argumento, 
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personajes y género. Aconseja vincular el tema a la trama a través de una estrategia 
estructural: “…, y expresarlo en un triple conflicto que garantiza el interés dramático de todo 
guión: conflicto argumental, conflicto entre personajes y conflicto personal”. 
 
Sánchez Escalonilla ofrece una definición general de tema que puede ser pertinente 
pare establecer el concepto: “la propuesta ideológica que el guionista muestra con su historia, 
y que puede tratar sobre cualquier aspecto referente a las humanidades: desde reflexiones 
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6. Influencia y diálogos entre los textos 
 
 Gerard Genette publica en 1982 “Palimpsestos, la literatura en segundo grado”, una 
obra capital para abordar cualquier asunto referente a las reelaboraciones, reescrituras, 
inspiraciones, imitaciones, plagios, “homenajes”, supercherías, actualizaciones, copias o 
nuevas versiones de cualquier tipo de obra, en especial artística (texto artístico).  Un trabajo 
que bebe principalmente de las investigaciones de Mijiail Batjin y Julia Kristeva, es coetáneo 
a los trabajos de hipertextualidad de Manfred Pfister, y que resulta del milenario interés 
histórico que existe por las relaciones entre los textos. Platón y Aristóteles losentendían como 
obras y modos de imitación de la naturaleza. Así establecieron los distintos géneros. 
 
6.1. Grecia y los orígenes 
 
 En la antigua Grecia no existía el concepto de la nada y, por tanto, la creación ex 
nihilo tampoco. Aristaco, Critias, Iogonte, Esquilo, Sófocles, Eurípides, etcétera…, 
reelaboraron, reescribieron, versionaron y dramatizaron las historias de los mitos más 
populares, venerados y conocidos de Atenas. El pueblo, el público, acudía a los concursos 
dramáticos (536-533 A. C.), dentro de las ceremonias religiosas que eran las fiestas 
dionisiacas, repletos de curiosidad. Deseaban comprobar cómo habían resuelto estos sabios 
“dramaturgos” los relatos ya conocidos por todos desde su inicio hasta su final. Los 
problemas de originalidad, así como los conceptos de autoría, son bastante novedosos en 
comparación con la producción literaria y artística. 
 
Los trágicos griegos sirven a su público con los mitos y los utilizan para reelaborar 
dramas, tragedias y comedias; William Shakespeare se apropia fundamentalmente de la vida, 
de historias reales, de los cotilleos y las leyendas de su país más algún suceso y asunto danés; 
su gran rival, Christopher Marlowe, garabatea el Fausto que luego también pergeña Goethe: 
mito creado alrededor de un personaje del pasado. Brecht traduce para la escena, se apropia, 
de El Capital y, según cuentan, alguna que otra pequeña obra china. David Mamet alaba un 
relato corto de Arthur Miller porque reconoce la autoría de otro: “Es un relato muy bueno. 
Para un escritor es el regreso del Rey Ricardo desde Tierra Santa en Ivanhoe” (1997:54). 
 
Susana Gil-Albarellos señala en su trabajo “Que no hay tan diestra mentira/que no se 
venga a saber” (2011: 17-32), acerca de las falsificaciones literarias, que los estudios de 
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influencias aparecen incluso antes del siglo XIX cuando a la independencia de la literatura de 
un saber enciclopédico general se suceden las teorías acerca del autor. Sin embargo, señala la 
profesora, que las aportaciones teóricas al tema por parte de la teoría y crítica literaria han 
sido más bien escasas. Ricardo Chávez en su trabajo del 2010 sobre intertextualidad y 
recircunstancialización (2010:21-23) y en su tesis (2016) confirma que la literatura ya se 
había ocupado de estudiar las diferentes relaciones entre los textos (influencia, tema, motivo, 
géneros…) y, ya en el siglo XX, entre la literatura y otros campos (traducción, 
interculturalidad…). No obstante, Chávez establece la década de los sesenta del siglo XX 
como el momento en que estas investigaciones comienzan a desarrollarse en mayor medida, a 
partir de una visión más abierta de los textos. La crisis de algunos conceptos clave en el 
campo humanidades, como sucede con las nociones de sujeto y objeto, provoca que 
categorías con límites anteriormente precisos y cerrados se relativicen y sus fronteras se 
tornen más difusas. 
 
6.2. Transtextualidad, intertextualidad.  
 
La profesora franco búlgara, Julia Kristeva, publica en 1967 un artículo en la revista 
“Critique” titulado “La palabra, el diálogo y la novela” donde reconoce en la obra del 
teórico ruso, Mijail Batjín, una nueva concepción del texto, abierta e interactiva: 
  
“Batjín es uno de los primeros en reemplazar el tratamiento estadístico de los textos por un 
modelo en que la estructura literaria no está, si no que se elabora con relación a otra estructura. 
Esta dinamización del estructuralismo no resulta posible más que a partir de una concepción 
según la cual la palabra literaria no es un punto (un sentido fijo), sino un cruce de superficies 
textuales, un diálogo de varias escrituras: del escritor, del destinatario (o personaje), del 
contexto cultural anterior o actual” (Kristeva, 2001:188) 
 
Kristeva alaba a Batjín, al referirse a los términos dialogismo 22 , ambivalencia y 
polifonía que emplea el teórico ruso, y considera que sus postulados suponen un 
descubrimiento sin precedentes dentro de la teoría de la literatura: “todo texto se construye 
como mosaico de citas, todo texto es absorción y transformación de otro texto. En lugar de la 
                                                        
22 Dialogismo: proviene de la palabra diálogo que en literatura se considera la representación directa del discurso 
novelístico, del intercambio verbal entre sus personajes. Es un enunciado cultural y artístico formulado por 
Batjin que se refiere al intercambio entre emisor y destinatario, ambos revierten sus roles convirtiéndose el 
emisor en receptor y el destinatario en emisor. En suma, un diálogo (Batjín, 2004). 
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noción de intersubjetividad se instala la de intertextualidad (…) Así el diálogo bajtiniano 
designa a la escritura a la vez como subjetividad y como comunicatividad o, para expresarlo 
mejor, como intertextualidad” (2001: 190-195). Kristeva asienta el concepto de 
intertextualidad, aunque atribuye a Bajtín la idea motora, y asume que cualquier texto está 
conformado por otras voces ajenas. Otro artículo de Kristeva, “el texto cerrado” (1967) 
aclara su concepto de texto en esos términos: 
 
“Texto como instrumento transligüístico que redistribuye el orden de la lengua, poniendo en 
relación un habla comunicativa que apunta a la información directa, con diferentes tipos de 
enunciados anteriores o sincrónicos” (2001:147) 
 
Kristeva, por lo tanto, asume que el propio texto se convierte en consecuencia, en el 
resultado y la adición de otros textos: “Una permutación de textos, una intertextualidad: en el 
espacio de un texto, varios enunciados, tomados a otros textos, se cruzan y se neutralizan” 
(Kristeva, 2001:147) 
 
6. 2. 1.  La escritura en segundo grado. Genette.   
 
Gerard Genette retoma el concepto de transtextualidad para profundizar en las 
relaciones entre los textos. En “Palimpsestos. La escritura en segundo grado” (1980) indaga 
en los orígenes de estas prácticas con objeto de sistematizar y categorizar tipológicamente 
estas influencias, diálogos o “mosaico de citas de textos anteriores” (Kristeva, 1969).  
 
Gerard Genette considera a “todo lo que pone el texto en relación, manifiesta o 
secreta, con otros textos” y aún más como transtextualidad (Genette, 1989: 9-10). Es su 
transcendencia textual: 
 
“El objeto de la poética (…) no es el texto considerado en su singularidad (esto es más bien 
asunto de la crítica) sino el architexto o, si se prefiere, la architextualidad del texto (es casi lo 
mismo que suele llamarse la literalidad de la literatura), es decir, el conjunto de categorías 
generales o trascendentes -tipos de discurso, modos de enunciación, géneros literarios, etc- del 
que depende el texto singular (…) La transtextualidad sobrepasa ahora e incluye a la 
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Genette (1982) cree que son cinco tipos de relaciones transtextuales, no 
necesariamente exhaustivos ni definitivos. Se trata simplemente de los que él ha encontrado (a 
13 de octubre de 1981) y que formula en orden creciente de abstracción y globalidad: 
 
1-Intertextualidad. Genette reconoce la autoría del término a Kristeva y su eficacia 
como base para el paradigma terminológico que formula. Luego precisa su definición de 
manera restrictiva: “(Intertextualidad)…como una relación de copresencia entre dos o más 
textos, es decir, eidéticamente23 y frecuentemente, como la presencia efectiva de un texto en 
otro” (1989:10). Genette se explaya señalando algunas formas de manifestación textual como 
la cita, el plagio y la alusión (cita, es la forma más explícita y literal de intertextualidad y 
suele presentarse entre comillas; plagio es una copia no declarada pero literal, quizás menos 
explícita por la intención; por último se refiere a la alusión como la forma de menor grado de 
literalidad y explicitación) (1989:10 y 11) 
 
2-El segundo tipo de transtextualidad es el paratexto (paratextualidad) o la relación 
que el texto mantiene consigo mismo: “títulos, subtítulos, prefacio, epílogos, advertencia, 
prólogos, notas al margen, a pie de páginas, finales, epígrafes, ilustraciones. Los borradores, 
esquema y proyectos previos de la obra, pueden también funcionar como un paratexto” 
(Genette, 1989: 11 y 12) 
 
3-Genette se refiere al tercer tipo o categoría como metatextualidad: “es la relación 
que existe cuando un texto habla de otro sin citarlo e incluso sin nombrado (comentario). La 
metatextualidad es por excelencia la relación crítica.” (Genette, 1989: 13) 
 
4-Hipertextualidad. “Toda relación que une a un texto B (que llamaré hipertexto, a 
un texto anterior A (que llamaré hipotexto) en el que se injerta de una manera que no es la de 
comentario (Genette, 1989:14). Se trata de una definición ambigua, como reconoce el propio 
teórico, y existen múltiples matices y subclasificaciones de hipertextos en función de esas 
relaciones, tal y como veremos en el siguiente apartado. De hecho el teórico ahonda en el 
término hipertexto: “todo texto derivado de un texto anterior por transformación simple o 
indirecta, diremos imitación” (Genette, 1989: 17). 
   
                                                        
23 Eidético, según la RAE: adj. Fil. Que se refiere a la esencia. 
  
TFM 
“¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición 
(Aproximación al estudio de la transformación del libreto teatral en guion cinematográfico) 
 
JORGE VILLA ROMERO 
 
66 
Por último, respecto a la hipertextualidad, hay que señalar que Genette (1989:13) 
precisa que él designa “hipotexto” a un texto anterior y su significado es absolutamente 
diferente al término “hipotexto” que asignó y empleó, antes que él, la semióloga neerlandesa 
Mieke Bal (1981).24 
 
5-El último tipo es la architextualidad y Genette lo califica de ser el más abstracto y, 
a la vez, el más implícito: “Se trata de una relación completamente muda que, como máximo, 
articula una mención paratextual de pura pertenencia taxonómica”.El teórico explica que es 
una relación genérica o de género literario que emparenta textos en función de sus 
características comunes como géneros literarios, subgéneros y clases que el texto en sí mismo 
no está obligado a conocer “y mucho menos a declarar su cualidad genérica” (1989:13 y 14)  
 
6.2.2. Precisiones sobre hipertextualidad.  
 
Genette, continúa su exposición en “Palimpsestos” (1982) centrado fundamentalmente 
en la hipertextualidad aunque propone tomar precauciones a la hora de enfrentarse a estos 
conceptos. Primero especifica que los cinco tipos de transtextualidad formulados no son 
“compartimentos estanco”, sin relación ni entrelazamiento recíproco. Al revés, sus relaciones 
son números y a menudo decisivas. (1989:18) 
 
El segundo matiz de Genette, corresponde al hecho de que la transtextualidad debería 
considerarse no como una clase de texto, si no como un aspecto del mismo aunque no en 
exclusiva. Las diversas formas de transtextualidad serían, a la vez, aspectos de toda 
textualidad y, en importancia y grados diversos, clases de textos (1989:18) 
 
Por último, Genette reitera que el carácter generalista del hipertexto y que al ser “todo 
texto derivado de un texto anterior por transformación simple o indirecta, diremos imitación” 
(Genette, 1989: 17) todo hipertexto puede convertirse en hipotexto de otros posteriores, es 
decir que otros textos se inspiren o relacionen a partir de él. Se emparenten. 
 
En síntesis, y dejando aparte los nuevos conceptos del siglo XXI de hipertexto e 
hipotexto más relacionados con los media -se mencionarán en las conclusiones y posibles 
                                                        
24 Mieke Bal designa como hipotexto (fundamentalmente) a lo que Genette llama relato metadiegético, es decir, 
la narración dentro de la narración. 
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líneas de investigación-, podemos considerar que el fenómeno general de intertextualidad 
promueve las diferentes referencias intertextuales, sean más evidentes o manifiestas o, por el 
contrario se encuentren latentes. Genette afirma fundamentalmente que se trata de una 
práctica interpretativa y transgenérica. “Comprende algunos géneros llamados menores como 
la parodia, el travestimiento, el pastiche, el digest y que atraviesa todo lo demás” (1989:492).  
 
Sin embargo, este TFM se centra en el estudio de un caso, “Ay, Carmela” (Libreto y 
guión) y resultaría baladí adentrarse en tanta especificidad sino es cuando estos antetextos o 
pretextos, objeto del trabajo, lo sugieran. Tomando una apreciación de Genette, “La 
hipertextualidad relanza constantemente las obras antiguas en un nuevo circuito de sentido” 
(1989: 497), cabe rescatar las palabras de Cayo Julio César (100-44 A.C.) en su 
“Comentarios a la Guerra de las Galias” (50 A. C.) y señalar que: “Cuando lleguemos a ese 
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7. El texto. Tipos de texto (Científico, ideológico y artístico) 
 
El profesor Luis Martín Arias, en su preciso artículo “Lenguaje y Conocimiento” 
(2014:7-30)  parte de una teoría general del lenguaje para proponer la existencia de tres tipos 
de textos: artísticos, científicos e ideológicos. Plantea que los textos que deben analizarse 
teniendo en cuenta sus especificidades porque, a menudo, aparecen fusionados y 
entremezclados como partes de un único texto. Según Martín Arias, los textos ideológicos 
suponen un desconocimiento del mundo y del individuo, una falsa conciencia de la realidad y 
una denegación de lo real, que sólo se puede rozar desde la ideología en forma de goce 
canalla, mediante el odio político al otro. Por el contrario, los textos artísticos se sitúan frente 
a la dimensión fundadora del lenguaje y la verdad subjetiva, del mismo modo que los 
científicos permiten establecer el principio de realidad y un conocimiento objetivo; 
proponiendo por esto a la verdad fáctica como un constructo lingüístico que contiene en su 
interior una muestra, sombra o huella de lo REAL. 
 
Martín Arias se refiere al texto como un espacio (un tejido, un entramado) donde se 
encuentran diversos materiales: el de los signos (semiótico), el de las imágenes (imaginario) y 
el de la materia (lo real).  Inspirado claramente en el concepto que Levi-Strauss denominó 
bricolaje (“bricoleur”) en su trabajo “El pensamiento salvaje” (1964). El profesor Levi 
Strauus, los considera como residuos de construcciones y destrucciones anteriores. 
 
 “Los elementos que colecciona y utiliza el bricoleur están preconstreñidos (…) La decisión 
depende de la posibilidad de permutar otro elemento en la función vacante, hasta tal punto que cada 
elección acarreará una reorganización completa de la estructura, que nunca será aquella que fue 
vagamente soñada, ni aquella otra que se pudiera haber preferido en vez de ella” Si se trata de 
películas, de cine,  se trataría de trozos de objetos, cosas, cuerpos, de tiempo real registrado pero 
también de signos icónicos y verbales”. (Levi Strauss, 1964:18) 
 
 En el caso del guion y del libreto, podría considerarse como poética y sugerencia 
interpretable de lo que el nuevo autor (receptor del texto de cara a rodarlo o ponerlo en 
escena) interpretará de cara a la puesta en escena y rodaje. 
Martín Arias sigue a Jesús G. Requena (Requena, 1995: 45) quien matiza el concepto 
de bricolaje y se refiere a ello como el lugar donde la materia misma, lejos de ser mero 
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trasladador o soporte de los signos que en ella se modulan, impone su presencia y su 
resistencia. 
 
Textos artísticos. Martín Arias recurre a Roland Barthes para considerar el texto no 
tanto como estructura o sistema si no como proceso, movimiento o espacio: un campo de 
energía metodológico, una producción que absorbe simultáneamente al escritor y al lector. El 
texto como enunciación, escritura. No centrado en lo que dice el texto, más bien referido en el 
proceso de decir. Lo importante es el movimiento por el que lo indecible se perfila entre los 
signos y los significados que se tejen en las secuencias que constituyen el espacio que se 
pretende analizar de un texto artístico. La enunciación como esfuerzo por ceñir con las 
palabras  y las imágenes lo indecible. 
El texto artístico construye, en torno a lo indecible, un orden simbólico. Eso sería lo 
que buscamos en ellos: un orden de palabras, y de otros símbolos (imágenes, acciones, 
símbolos), con los que encontrarnos y establecer nuestro contacto con lo real. Resumiendo, el 
texto importa no como palabra enunciada o dicha, si no como palabra naciente, sentida: punto 
de ignición. 
El texto artístico sería el espacio de escritura, sí, pero también de la experiencia de la 
dimensión fundadora del lenguaje; esa que, como muy bien apunta el artículo de Martín 
Arias, funda al individuo en tanto que sujeto: allí donde el lenguaje se convierte en el lugar 
donde se origina la experiencia humana. Un espacio sagrado sería el texto artístico, pues 
constituye el Génesis. El punto justo ignición donde el Verbo o significante crea el mundo 
humano y origina la experiencia. Un espacio sagrado también porque construye el orden 
simbólico de lo REAL. Ese lugar inexplicable que quema, duele, desgarra y traspasa todos los 
significantes que “decoran” el imaginario común. 
 
Orden simbólico. En torno al punto de ignición, se constituye un orden simbólico. No 
un mero orden discursivo, ni siquiera un código de signos, pues como bien explica González 
Requena en sus trabajos: si los signos tapan, si protegen al que los habla del contacto con lo 
real, los símbolos, en cambio, conducen y trasladan hacia lo REAL.  
 
En los textos ideológicos y científicos, la materia de expresión queda neutralizada y 
finamente se transforma en invisible, reducida a mero soporte de aquello que transmite. En los 
textos artísticos la materia siempre posee un valor añadido y primordial. Sólo esa presencia 
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material, su resistencia a los signos y las imágenes (imagos) que soporta, muestra esa labor 
por la que lo simbólico nace en el lugar donde el Lenguaje y lo REAL se encuentran. 
Huella. Martín Arias plantea que el texto artístico es un espacio huella. Memoria del 
trabajo del sujeto que ha estado allí. Una muestra de su esfuerzo por rehacer las palabras que 
le permiten afrontar su experiencia, pues si el texto artístico, como se refiere desde el 
principio, es espacio de escritura, se tratará del lugar donde el Sujeto se perfila entre el 
Lenguaje y lo Real. 
 
8. Los Autores y su trabajo 
 
 La revisión al marco teórico general, a pesar del repaso sucinto y esquemático  que se 
ofrece en esta investigación, permite establecer ya una ficha de análisis coherente, incluso 
eficaz. Sólo queda detenerse en la figura de los autores de los textos que se propone estudiar y 
comparar este trabajo con el fín de comprender su manera de hacer: José Sanchís Sinisterra, 
por una parte, como dramaturgo de “¡Ay, Carmela!” que es; por otro lado, Carlos Saura y 
Rafael Azcona como escritores del guion de “¡Ay, Carmela!”. El objetivo es afrontar cada 
punto del análisis en función de los conceptos formulados anteriormente pero también 
entender como los conciben ellos y aplican en sus textos.  
 
Poco a poco se acerca el momento de fijar la ficha de análisis y decomponer las obras 
objeto de esta investigación. Parece conveniente, por tanto, reconocer aquí un posible sesgo 
por otra parte evidente: José Sanchis Sinisterra y Carlos Saura además de escritores son 
directores. Se trata de una cuestión no mensurable de actitud y de la consideración que tengan 
Saura y Sanchis Sinisterra de la propia naturaleza provisional, anterior y moldeable del libreto 
y el guion como herramientas de unos textos posteriores (obra representada y película) y no 
como textos definitivos. Quizás existan matices, precisiones, detalles, huecos o “blancos 
funcionales” en el libreto y el guion que otros escritores sin potestades directivas quizás sí 
hubieran señalado en los textos25. También, paradójicamente, debe mencionarse que Sanchis 
Sinisterra jamás ha dirigido su obra: “¡Y eso que tengo unas ganas…! De hecho, empecé a 
prepararla en Río de Janeiro, ¡nada menos!” (Álvarez Mongay, 2013). Sin embargo, le 
nombraron director del Festival Iberoamericano de Teatro en Cádiz y tuvo que dejar el 
                                                        
25 El análisis se atiene a lo escrito (lo que aparece en libreto y guion) pero se considera que al menos debía 
apuntarse el posible sesgo. 
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proyecto para mejor ocasión. Carlos Saura, por su parte, ya sabía que sería el realizador del 
film cuando escribió el guion junto a Azcona. 
 
8.1. José Sanchís Sinisterra. Apunte biográfico. 
Nace en la ciudad de Valencia, el 28 de junio de 1940, en el seno de una familia 
republicana. Desde pequeño muestra una gran vocación por el teatro y la narrativa: “A los 
diez años, cuando decidí ser escritor, descubrí que lo específico de la escritura dramática es 
que tiende a ser compartida y habitada” (VELASCO, entrevista a Sanchis Sinisterra: 
“Compartir el no saber es tan bonito y estimulante como compartir el saber” « El Kiosco 
Teatral", 2008). Hijo de un catedrático de Matemáticas a quien le habían quitado la plaza y 
una maestra, estudia en la Facultad de Filosofía y Letras de la capital del Turia donde ya se 
dedica al noble arte de Talía; primero como director del TEU de su facultad, después como 
responsable teatral del distrito valenciano. Más adelante crea el Aula de Teatro y el Seminario 
de Teatro de la Universidad de Valencia donde desarrolla sus primeras reescrituras y 
dramaturgias. 
 Catedrático de Lengua y literatura desde 1967, obtiene plaza en Teruel 26  dónde 
residirá cuatro años, luego en Sabadell hasta que consigue destino en Barcelona. Allí retoma 
su actividad teatral y funda, en 1977, El Teatro Fronterizo. Inaugura en esta ciudad la Sala 
Beckett (1980) donde escribe, dirige y estrena obras; imparte talleres de interpretación, 
dramaturgia, creación, experimenta y estudia todo lo relacionado con lo teatral. En el año 
2010 se instala en Madrid y crea una escuela-laboratorio, sede del NTF (Nuevo Teatro 
Fronterizo), en una antigua corsetería del popular barrio de Lavapiés. La Corsetería, así es 
como se conoce a este “espacio de creación e investigación teatral, de debate, reflexión y 
resistencia, que se ha configurado ya como su permanente  espacio provisional” (extracto del 
texto presentación de la página web del NTF). 
Sanchis Sinisterra lleva una entera vida dedicada al arte dramático como autor, 
director, profesor, gestor y, quizás lo más destacable, estudioso. Este valenciano es un 
infatigable y riguroso investigador de lo teatral, un perfil que no ha proliferado en el teatro 
español contemporáneo. Se conoce José Sanchis Sinisterra como dramaturgo y autor de 
piezas, historia viva del teatro de los últimos 40 años, aunque es menos popular su faceta 
                                                        
26 Esta etapa resulta fundamental como un tiempo de reflexión sobre el teatro señala Aznar Soler. También para 
la génesis del texto que el TFM estudia pues visita Belchite de la mano de otro profesor, José Antonio Labordeta 
(Álvarez Mongay, 2013), y el teatro Goya de este municipio. 
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como pedagogo teatral. Celebra decenas de talleres de dramaturgia y experimentación, tanto 
en España y Europa así como en Latinoamérica, cada año. Además escribe y publicar sus 
ensayos y reflexiones acerca de las relaciones entre literatura y dramaturgia (por citar alguna 
de sus colecciones de ensayos, investigaciones y reflexiones: “La escena sin límites”, 2002; 
“Dramaturgia de textos narrativos”, 2003; “Una dramaturgia de las fronteras”, 2004…). Es 
uno de los grandes maestros teóricos sobre arte dramático del panorama iberoamericano 
 
8.1.1. Brecht.  
Un hecho marcó su vida, según afirma en varias entrevistas y artículos (Fondevila, 
1989: 43): la concesión de una beca para estudiar francés en la capital parisina. Corrían los 
sesenta del pasado siglo, España estaba inmersa en un momento cultural pobre, sin relaciones 
con el resto del mundo. París abrió al joven becario un mundo especialmente creativo, 
bullicioso y rico en lo que concierne a las artes escénicas. Barrault, Jouvet, Vilar, Artaud y, 
sobre todo, Brecht fascinaron a Sanchis Sinisterra.  
“Empecé a salir de una pura praxis teatral con Bertolt Brecht, que me permitió conciliar mis 
inquietudes políticas con mi voluntad artística y teatral. Lo descubrí gracias a un viaje a París 
donde encontré sus textos. Cada vez que vuelvo digo ¡Ah mira de esto no me había dado 
cuenta! Brecht acuñó el término Verfremdungseffekt, “efecto de extrañamiento” o efecto v.  
que era el estereotipo por el que conocíamos el teatro brechtiano, el actor salía del personaje e 
interpelaba al público. Brecht planteaba que se tenían que ver los focos, que se tenía que ver la 
escenografía, todo eso tenía que ver con el efecto de extrañamiento” (Fontdevila, 1989, 42-
44). 
Bertolt Brecht (1898-1956) crea un teatro único y muy particular, un teatro épico 
(teatro de alienación, crítico o dialéctico), de compromiso social que abogaba por tratar sobre 
los conflictos y problemas de la época y va más allá de la dramaturgia clásica, “aristotélica” 
(Pavis,1998:162). Brecht fue un referente emblemático por su intención de dominar todas las 
dimensiones del teatro, de los textos puestos en escena.  Encarna al dramaturgo, poeta, autor y 
escenógrafo que se entrega en cuerpo y alma a la escena: desde la creación y el estreno de sus 
propias obras, pasando por el trabajo casi pedagógico que emprende con los actores. 
José Sanchis Sinisterra también pretende abarcarlo todo, aprender lo máximo de su 
medio y cubrir todos los procesos. Sus textos aluden se relacionan espiritualmente con Brecht 
por su tendencia a la autorreferencialidad y reescritura como algo común en las artes, 
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fundamentalmente en el arte de Talía (Sanchis Sinisterra, 1985,: 97-115 y Sanchis Sinisterra, 
1987: 131-143). Su vínculo con el autor alemán es profundo e inabarcable. Al igual que 
Brecht, le concede a la metatreatalidad una función principalmente ideológica, política: “El 
arte más progresivo de nuestro tiempo habla fundamentalmente de sí mismo, se interroga 
sobre su especificidad, discute sus procedimientos, cuestiona sus convenciones, desorganiza 
sus códigos, defrauda sus expectativas, proclama sus límites” (1987: 141).  Sanchis Sinisterra 
busca la naturalidad y minimalismo de los hechos representados en la escena para que el 
espectador sea consciente de los códigos dramáticos, una metáfora de los mecanismos que en 
la realidad maneja el poder político y económico como hacía Brecht.  Tampoco se puede 
obviar su querencia a los personajes marginales, muy emparentada con Brecht: 
“Me interesan más los perdedores, los marginales, los figurantes..., que los protagonistas o los 
vencedores. Es una cuestión de simpatía personal y natural. También porque creo que los otros 
ya tienen posibilidades de darse a conocer y de brillar en los medios de comunicación y en la 
Historia más o menos oficial. Y me gusta escuchar la voz o dar la voz a los ignorados, los 
perdedores... Esto, en fin, puede ser una constante” (Rios Carratala, 2005) 
 
8.1.2. Beckett.  
No sólo Brecht es referente, memoria y actitud de su trabajo. A las primeras 
influencias parisinas se podría sumar el teatro español Barroco, del Siglo de Oro que 
configura gran parte de su acervo y dramaturgia como autor. Obras como “Ñaque, de piojos o 
actores” (1980) así lo muestran. Hay que añadir a otro relevante nombre, fundamental, para 
comprender el trabajo teatral del valenciano: Samuel Beckett.  Como el mismo Sanchís 
Sinisterra explica, fue en Ñaque donde su fascinación irracional por Becket se torna 
inteligible y lo utiliza en sus estrategias textuales. 
“Mi producción de esos años está en esa línea de Brecht. Beckett me interesaba, me fascinaba, 
pero no lo entendía. Me parecía la expresión de un pensamiento decadente que no tenía 
relación directa con la realidad (…) No volví a encontrar a Becket hasta que escribí Ñaque” 
(Fondevila, 1989:67) 
El profesor Manuel Aznar Soler (1991: 45-47) achaca este redescubrimiento tardío de 
Beckett al franquismo y a las malas condiciones de recepción de sus obras durante esos años.  
Añade que para la izquierda antifranquista, Beckett era un pequeñoburgués decadente que 
hacía teatro del absurdo en un Paris nada representativo de esa ciudad revolucionaria de Mayo 
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del 68. Aznar Soler señala que Sanchis Sinisterra aprende de Beckett, sin renunciar jamás a 
Brecht, fecundas enseñanzas fronterizas entre las que destaca: “un proceso irreversible de 
despojamiento escénico que implica un feroz ascetismo espectacular” (1991:46). El propio 
Sanchis Sinisterra, publica acerca de ello en el número 206 de la revista Primer Acto 
(1984:40): “(He aprendido de Beckett) minimización del tema, adelgazamiento de la fábula, 
simplificación de la acción dramática hasta el grado cero de la teatralidad situacional (…) el 
resultado es una teatralidad concreta, inmediata y directa que no rehúye el humor, la ternura 
ni el patetismo”. El valenciano también reconoce en una entrevista a Ríos Carratalá (2005) 
que toma de Beckett una concepción del texto dramático también como partitura escénica, 
algo que supone un objetivo complejo y difícil de alcanzar, pero que tiene como modelo. 
Las diferentes concepciones de entender la realidad de Brecht y Beckett, resultan tan 
antagónicas que es sorprendente la fascinación de Sanchis Sinisterra por ambos autores. El 
poeta y dramaturgo alemán sostuvo una dura pugna con el filósofo marxista Georg Lukács, 
mucho más en sintonía con el realismo bekettiano. Lukács entiende que el realismo es una 
forma artística que permite reproducir la esencia histórica objetiva; considera la dialéctica de 
la apariencia y la esencia como el espacio crucial para el realismo (1998: 165). Brecht, por su 
parte, sostiene que el arte es más que un reflejo, apariencia. La obra debe criticar y negar la 
realidad existente, ir más allá del reconocimiento cotidiano. Plantea un realismo crítico 
repleto de materia27 que lo construya (2004:29). Sanchis Sinisterra soluciona el problema a 
través de otro autor, Kafka: 
“Muchas veces me han preguntado ¿Cómo un Brechtiano como usted después se convierte en 
Becketiano y abre la sala Beckett en Barcelona? Gracias a Kafka. Beckett creo que aunque es 
el que menos se nota en mi teatro, en mi teatro y en mi pensamiento, es el que más lejos llegó 
en algunas de las cosas a las que yo aspiro, en el teatro y en el concepto de artista no anacoreta 
total pero sin jugar, para nada, la partida de los medios de comunicación” (Fontdevila, 1989, 
42-44) 
 El dramaturgo levantino confiesa (2003: 21- 22) que Kafka le suscita la necesidad 
“compulsiva” de llevarlo al escenario, de dramatizar su literatura pues ve en los textos 
kafkianos una teatralidad latente. Es lo que Sanchis Sinisterra denomina, dramaturgia de 
textos narrativos. 
                                                        
27 Brecht denomina”materia” al contenido. 
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Bertold Brecht, Samuel Beckett y Kafka pero hay más: “Tengo muy claros cinco 
maestros a los que vuelvo continuamente y que siempre me descubren cosas, aunque haya 
doscientos más: Brecht, Kafka, Becket, Pinter y Cortázar” (VELASCO, entrevista a Sanchis 
Sinisterra: “Compartir el no saber es tan bonito y estimulante como compartir el saber” « El 
Kiosco Teatral", 2008).  Sanchis Sinisterra revela en la misma entrevista que a Harold Pinter 
lo descubre a través de Beckett y que le interesa como en Beckett (1989: 42-44) por su 
ambigüedad a la hora de proporcionar información en sus atisbos de realidad velada. “Yo creo 
que la influencia de Pinter sí que se nota más claramente en algunas obras mías, por ejemplo 
siempre digo que El Lector por Horas es mi plagio de Pinter” (1989:42-44). Julio Cortázar, 
por otra parte, es una constante, y ha dramatizado y dirigido varios textos narrativos del autor 
argentino, “Torito” y “Graffiti” bajo el título “Cronopios propios. Variaciones sobre 
Cortázar” (2012). Una dramaturgia cohesiva muy propia en Sanchis Sinisterra en la que, en 
este caso además, reescribe de cara a la escena. Es decir, Aplica su dramaturgia de textos 
narrativos  
 
8.1.3. Dramaturgia cohesiva y estética de la recepción.  
La dramaturgia cohesiva es clave para entender, junto a las reescrituras de textos 
dramatúrgicos que adapta a sus intereses, una gran parte de la obra de Sanchis Sinisterra: “Un 
conglomerado de partes diversas reunidas en un todo, en el cual mantienen sus diferencias 
originarias pero están sometidas al sentido del nuevo texto y del nuevo contenido” 
(1980:109). El valenciano lo experimenta y se lo apropia a partir de su conocimiento de ese 
principio rector que ha ordenado a lo largo de los siglos -en especial en el de Oro- la 
composición de las llamadas “Misceláneas” (1980:1969).  
La mayor característica de Sanchis Sinisterra es su curiosidad como investigador, 
docente, escritor y re-escritor. No cesa nunca de investigar y, tras más de treinta años 
pergeñando textos, en los albores del siglo XXI terminó –aunque la tenía prácticamente 
acabada desde 1996- y presentó (1999) una obra que resultaba de su reflexión teórica acerca 
de la teoría literaria de la Estética de la Recepción, “El lector por horas”. “He de confesar 
que lo primero que me ha aportado la Estética de la recepción es una clarificación de cosas 
que yo ya hacía instintivamente” (1995:64). Wolfgang Iser (1972) y Robert Jauss (1970), 
máximos exponentes de esta corriente teórica, desde la Universidad de Constanza 
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(Alemania)28 basan sus postulados en la existencia de un lector implícito de todo texto, lector 
ideal que convierte el objeto en arte. El autor levantino a partir de esta teoría, extrapola 
términos para la dramaturgia que ya serán constantes en el resto de su obra (Sosa, 2004:70).Y 
su curiosidad continúa, lo que explicaría, en cierta medida, sus juegos dramatúrgicos espacio-
temporales, fragmentarios, cohesivos y expansivos: 
“Yo vengo de una familia científica. De hecho, soy «la oveja negra» de una familia de 
científicos, pero he conservado una vocación de aplicar a este territorio tan ambiguo y 
misterioso del arte algunos de los parámetros del pensamiento científico. En mi actividad 
particular he explorado la física cuántica, la teoría del caos, la teoría general de los sistemas... 
Son aventuras intelectuales de las que saco poco fruto porque mi capacidad no da para mucho 
en estos campos. Pero, por lo menos, nutro esta preocupación por sistematizar los conceptos y 
las modalidades dramatúrgicas. Son famosos en mis seminarios los esquemas para plantear las 
diversas tipologías, por ejemplo, del monólogo o el diálogo dramático. O las características de 
la palabra dramática. O las modalidades de la acción dramática. En este sentido siempre estoy 
intentando aplicar criterios taxonómicos No para limitar las posibilidades creativas del autor, 
sino para apoyarlas” (Ríos Carratalá, 2006). 
 
El gusto científico de Sanchis Sinsiterra aplicado a la dramaturgia no se queda en pura 
excentricidad. Sanchis Sinisterra constata que al final se trata de las dos caras de una moneda 
destina a comprender la comunicación y la condición humana:  
  
“Ahora estoy encontrando las relaciones entre los conceptos axiales de la Poética (la mímesis 
y la empatía) y lo que la neurociencia y las neuronas espejo nos están describiendo como el 
mecanismo que permite ponerse en el lugar del otro. Aristóteles utiliza el verbo reconocer y 
yo, a partir de ahí, he establecido una tríada que es reconocer, desconocer y conocer: un buen 
texto dramático tiene que permitirte reconocer, hacer aparecer dimensiones desconocidas y 
generar incertidumbre, incluso rechazo, para que de esa dialéctica aparezca un conocer” 
(VELASCO, entrevista a Sanchis Sinisterra: “Compartir el no saber es tan bonito y 
estimulante como compartir el saber”. El Kiosco Teatral”, 2008).  
                                                        
28 Se conoce como la Escuela de Constanza. Nace de forma paralela a los estudios que Umberto Eco está 
realizando sobre el “lector modelo” y a la teoría literaria inglesa del “reader´s response criticism” (Borrás 
Castanyer, 2004: 272-287) 
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8.1.4. Teatro Fronterizo.  
Sanchis Sinisterra es un autor reconocido y premiado29 por crítica y público, una 
trayectoria que no se podría comprender sin la creación El Teatro Fronterizo. Un grupo 
teatral, de investigación y experimentación que fundó en 1977. Sus varios manifiestos 
resultan toda una declaración de principios que Sanchis Sinisterra ha cumplido con una 
coherencia y rigor ejemplares (1991:11).  El propio autor ahonda y reflexiona, en diversos 
artículos y ensayos, sobre estos objetivos teatrales que luego aplica en sus textos dramáticos y 
montajes con el Teatro Fronterizo: 
“Para crear una verdadera alternativa a este teatro burgués no basta con llevarlo a los públicos 
populares ni tampoco con modificar el contenido ideológico de las obras representadas. La 
ideología se infiltra y se mantiene en los códigos mismos de la representación. En los 
lenguajes y convencionalismos estéticos que, desde el texto hasta la organización espacial, 
configuran la producción y la percepción del espectáculo. El contenido está en la forma. Sólo 
desde una transformación de la teatralidad misma puede el teatro incidir en las 
transformaciones que engendra el dinamismo histórico. Una mera modificación del repertorio, 
manteniendo invariables los códigos específicos que se articulan en el hecho teatral, no hace 
sino contribuir al mantenimiento de lo mismo bajo la apariencia de lo nuevo y reduce la 
práctica productiva artística a un quehacer de reproducción, de repetición”. (Sanchis 
Sinisterra, 2002: 33-38) 
Más de 20 años y decenas de obras con el Teatro Fronterizo hasta que en 1997 Sanchis 
Sinisterra emigra a Madrid - vuelve periódicamente a Barcelona para impartir talleres y dirigir 
obras- y refunda el proyecto que renace bajo el nombre de Nuevo Teatro Fronterizo y se 
asienta definitivamente a partir del 2010.  
 
8.1.5. Metateatro.  
La actividad polifacética de este incasable autor -director, dramaturgo, pedagogo 
teatral, gestor, investigador y teórico...- infiere a su obra algunos rasgos que su colega y 
coetáneo, Fermín Cabal, definió en un prólogo a la edición de la obra “Valeria y los pájaros y 
Bienvenidas (1995:10):  
                                                        
29 Premio Nacional de Teatro en 1990, Premio Nacional de Literatura Dramática en 2005, Premio Lorca en 1991, 
Premi d'Honor del Institut de Teatre y Premio Max de la Artes Escénicas en 1999, Premio Carlos Arniches en 
1969, entre otros muchos galardones, muestran el reconocimiento a la trayectoria de este prestigioso autor. 
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“En sus últimas obras sigue su preocupación de raigambre brechtiana, por el desvelamiento de 
la ilusión representacional, implicando habitualmente al público del espectáculo de la propia 
ficción, al incorporarle como un elemento más de la trama en un juego metateatral explícito” 
(1995:10). 
Coetáneo y colega, Cabal se refiere fundamentalmente a la metateatralidad 
Sinisterriana y la menciona como un rasgo constante de su teatralidad. Una característica no 
menor en las obras de Sanchis Sinisterra, que al propio autor gusta confesar. Ensayos como 
“De la chapuza considerada como una de las bellas artes” (Sinisterra, 1985, 121-30) así lo 
confirman: “…me fascina y me tienta. Representar el acto de representar”.  
Más allá de la básica definición de “teatro dentro del teatro”, el metateatro no puede 
explicarse sin Lionel Abel (1969: 45) quien habla de que la autoconciencia del personaje y/o 
dramaturgo es la mayor característica de la tragedia moderna. Esa autoconciencia es lo que él 
denomina metateatro. “Teatro cuya problemática está centrada en el teatro y que, por tanto 
habla de sí mismo, se autorepresenta” (Pavis, 2015: 288) lo define el Diccionario de Teatro y 
en el que se profundizará en el análisis. 
 
8.1.6. Importancia de “¡Ay, Carmela!” en la obra de Sanchis Sinisterra. 
La producción de Sanchis Sinsiterra es abundante en calidad y cantidad. Si se 
considera como su primera obra “Tu nombre no importa quién” (1962), el valenciano lleva 
más de un centenar de obras, entre textos dramáticos originales, dramaturgias de textos 
narrativos ajenos y ensayos.  Una larguísima lista de títulos entre los que se encuentran: “La 
noche de Molly Bloom” (1979), “El gran teatro natural de Oklahoma” (1982). “Terror y 
miseria en el primer franquismo” (1979), “Ñaque o de piojos y actores” (1980), “El cerco de 
Leningrado” (1994), “El retablo de Eldorado” (1985), “Mísero próspero”(1992)  “Lope de 
Aguirre, traidor” (1992), “Naufragios de Alvar Nuñez”(1992),  “Valeria y los 
pájaros”(1995), “El lector por horas”(2001)…  
“¡Ay Carmela!” (1986) es la segunda obra de una trilogía titulada El escenario vacío. 
Esta acepción proviene del director y dramaturgo Peter Brook: “Puedo tomar cualquier 
espacio vacío y llamarlo escenario desnudo. Un hombre camina por este espacio vacío 
mientras otro le observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un acto teatral” 
(1969:9).  La trilogía había nacido con “Ñaque o de piojos y actores” (1980) y se cerrará en 
1994 con el “El cerco de Leningrado” (1994). Si la primera versa sobre la condición social 
del actor en los márgenes del siglo de Oro, la última propone una revisión de la izquierda y su 
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crisis tras la caída del muro de Berlín. “Ay, Carmela” germina, según el autor, para activar la 
memoria histórica de la joven democracia española: “Ávidamente abierta hacia el futuro, en el 
cincuenta aniversario de la Guerra Civil, una dramática desgarradura que casi nadie parecía 
querer recordar” (Sanchis Sinsiterra et Martínez, 2004: 89). 
“Ay, Carmela”, a pesar del éxito de Teatro Fronterizo con obras anteriores, supuso el 
descubrimiento de Sanchis Sinisterra para el público en general.  La crítica le señaló como un 
autor mayor (Ver anexos) y, tras muchos años entre dos mundos, el profesor de lengua de 
instituto que escribía y hacía teatro comprendió que realmente era un dramaturgo: 
“Quisiera matizar este encadenamiento de éxitos (…) Durante los 80, la actividad del Teatro 
Fronterizo comenzó a tener algún reconocimiento en el medio teatral y en un sector del 
público. Pero mi propio estatus profesional seguía siendo ambiguo (incluso para mi). ¿Autor, 
director, teórico o pedagogo? ¿Todo a la vez…No era un poco demasiado? Digamos que yo 
era considerado fundamentalmente un director de escena…, que ejercía también funciones 
dramatúrgicas (…) No fue hasta 1987 tras el estreno de “¡Ay, Carmela!”, cuando se me 
empezó a incluir en la nómina de los autores españoles contemporáneos. Y hasta yo tuve que 
aceptar tal identidad” (2004: 16) 
“¡Ay, Carmela!” se estrenó el 5 de noviembre de 1987 en el teatro principal de 
Zaragoza y se convirtió, desde el primer día, en uno de los sucesos más importantes de la 
escena española de los años 80. Aznar Soler (2013:57-60) relata que el público se entregó allá 
por donde pasara El Teatro de la Plaza con José Luis Gómez dirigiendo la obra, y en el papel 
de Paulino, y Verónica Forqué como la apasionada Carmela:  
“Los espectadores de ciudades como Zaragoza, y sucesivamente, Bilbao, San Sebastián, 
Murcia, Almería, Madrid, Valencia o Barcelona, pero también de pueblos como Alcudia de 
Carlet, Sant Cugat del Vallés, Granollers o, al otro lado del océano, el de los festivales de 
Bogotá y Caracas (…) constituyéndose como un pequeño fenómeno sociológico, insólito en el 
último teatro español”  
Se trata, sin duda, del mayor éxito de la larga y prolífica carrera de Sanchis Sinisterra. 
Una pieza que aún conoce infinidad de exitosos reestrenos y reposiciones por toda la orbe. 
Mil y una veces comentado por el propio autor, sin duda la mejor síntesis de este logro, 
respecto a la popularidad de “¡Ay, Carmela!”, lo escribió en las apostillas al estudio de 
Monique Martínez (2004: 89-90), “Una dramaturgia de las fronteras”:  
“Me gustaría añadir una reflexión sobre el destino de los textos dramáticos que como éste (Ay, 
Carmela), son escritos en función de un contexto histórico y geográfico concretos y, sin 
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embargo, superando inusitadamente las expectativas del autor, adquieren una proyección 
espacio-temporal (…) Han pasado más de veinte años y la obra se sigue representando. No 
sólo en España si no en países y lenguas que están, sin duda, muy alejados de las 
circunstancias originarias que la motivaron y configuraron como producto dramatúrgico (…) 
Ya me causaba perplejidad que la obra se montara en Francia, Italia, Alemania- en el Berline 
Ensemble30-, Portugal, Holanda, Inglaterra…” 
Sanchis Sinisterra, en las mismas páginas y a continuación, especula sobre los motivos 
de tan inesperado éxito internacional –quizás la significación histórica que tuvo la Guerra 
Civil para muchos como la primera batalla de la Segunda Guerra mundial- y menciona que, a 
finales del siglo XX y principios del XXI, se ha montado con éxito en muchos más países: 
Turquía, Israel, Cuba, México, Argentina, Uruguay, Brasil, Chile, Bosnia, Ghana…  
“Al tratarse de una obra de pequeño formato y bajo presupuesto, así como el recurso del teatro 
dentro del teatro explica en parte el atractivo que pueda ejercer (…) Las variedades escénicas 
y musicales del segundo acto añaden quizás cierta dosis de gusto por el espectáculo” 
Sin embargo, Sanchis Sinisterra confiesa que el incesante triunfo y destino de su 
“Elegía de una guerra civil…” está escrito entre líneas, en aquello que él mismo no sabía 
cuando la escribió: “Lo que cada contexto lector interpreta erróneamente, es decir, 
inscribiendo en él una diferencia que lo constituye como próximo e inmediato. 
Traicionándolo en fin” (2004: 90). Finalmente, el valenciano se hace la pregunta más poética 
y reseñable, para este TFM, sobre el concepto de arte y comunicación a propósito de su 
libreto “¡Ay, Carmela!”: “¿Es su propensión a ser traicionada la condición de 
perdurabilidad de una obra?” (2004: 90). 
La televisión también ha mostrado las bondades del texto. Manuel Iborra dirigió, en el 
año 2000, una representación dramatizada para televisión española (TVE) de “¡Ay, 
Carmela!” (respetando el libreto de Sanchis Sinisterra), dentro del programa, “Estudio 1” con 
Juan Diego como Paulino y Verónica Forqué, de nuevo, en el personaje de Carmela.  
                                                        
30 En 1991, “¡Ay, Carmela!” se estrenó en el Berliner Ensemble, el teatro fundado por Bertold Brecht. Sanchís 
Sinisterra lo recuerda: “¡Que la compañía de Bertolt Brecht representara un texto mío tenía para mí un 
significado casi místico! Era una versión muy alemana –Carmela y Paulino, de andaluces, nada–, y también muy 
demagógica (…) Se estrenó dos o tres años después de la caída del muro, cuando el capitalismo invadió todos 
los países de la ex Unión Soviética y había peligro de que privatizaran el Berliner Ensemble. En el centro de la 
platea, extendieron una bandera roja, comiéndose veinte butacas, y, en el momento en que los brigadistas 
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Por último, hay que resaltar que, durante el año 2013, la obra se adaptó al género 
puramente musical para las tablas: “¡Ay, Carmela! Musical”. Una adaptación del cineasta, 
José Luis García Sánchez, dirigida por el director teatral de la prestigiosa compañía 
“Animalario”, Andrés Lima. La produjo Andrés Vicente Gómez, el mismo que se encargó de 
levantar la película. Los populares Inma Cuesta y Javier Gutiérrez ejercen de protagonistas y 
hay un narrador, y maestro de ceremonias, que también personifica a Gustavete. Se trata de 
uno de los muchos cambios que tiene respecto a la obra original. “El libreto podría haber 
estado más próximo a mi obra” (Álvarez Mongay, 2013), reconocen Sinisterra quien sólo 
puso una condición para dejar que se readaptase de nuevo, según menciona en el programa de 
mano del estreno y en todas las reseñas de  prensa31, que se respetara la estructura de su obra 
teatral  
 
8.2.Rafael Azcona. Apunte biográfico. 
Rafael Azcona nace en Logroño el 24 de octubre de 1926, allí experimenta con la 
poesía y publica  sus primeros versos en la revista Codal. Se muda a Madrid con 25 años y 
frecuenta el Café Comercial y el Varela dónde conoce a unos jóvenes a quienes se 
denominara con el tiempo el grupo poético de los 50: Claudio Rodríguez, José Ángel Valente, 
José Manuel Caballero Bonald, José Hierro, Ángel González o Jaime Gil de Biedma, entre 
otros. Josefina Aldecoa define a estos poetas como “niños de la guerra, adolescentes de la 
posguerra, jóvenes en la Segunda Guerra Mundial, coinciden, por encima de todo, en la 
pasión por la literatura”32 (1983). Huérfanos, sin maestros ni apoyos, los escritores de los 50 
son, en su mayor parte, autodidactas. El rasgo común del grupo es una poesía social crítica, 
disidente, con el régimen franquista. 
                                                        
31 http://www.love4musicals.com/2013/06/19/ay-carmela-hasta-fin-de-julio/ 
 http://cultura.elpais.com/cultura/2013/04/03/actualidad/1365000452_218019.html 
    http://www.elmundo.es/elmundo/2013/04/16/cultura/1366099300.html 
    http://www.diariodejerez.es/article/ocio/1286180/ay/carmela/sera/musical.html 
 
32 En 1983, Josefina Aldecoa publicó una recopilación (antología) comentada de cuentos y fragmentos de 
novelas “Los niños de la guerra”. Junto a los textos de los autores seleccionados en esta edición -Jesús 
Fernández Santos, Carmen Martín Gaite, Rafael Sánchez Ferlosio, Juan Benet, Juan García Hortelano, Medardo 
Fraile, Juan Manuel Caballero Bonald, Ana María Matute e Ignacio Aldecoa-, todos asumidos por el canon de la 
narrativa española de posguerra, sorprende el nombre de Rafael Azcona. Autor eludido en la bibliografía 
académica oficial aunque presente en todos los estudios sobre el Cine Español. En las páginas dedicadas a 
Azcona, la escritora señala: “(…) la historia de la narrativa española de medio siglo no puede prescindir de El 
pisito, El cochecito, El verdugo, La prima Angélica. La literatura de Rafael Azcona está, además de en sus 
libros, en esas grandes películas realizadas por excelentes directores, interpretadas por excelentes actores, que 
Rafael ha escrito y que no son guiones ni esquemas, ni construcciones para soportar la imagen. Rafael es el gran 
escritor en cine. Lo saben todos los que aman la literatura, lo entienden todos los que aman su obra” (1983:108). 
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 “Generación de los 50” es un término reservado sólo a ciertos nombres como: Rafael 
Sánchez Ferlosio, Carmen Martín Gaite, Jesús Fernández Santos, Ana María Matute, Ignacio 
Aldecoa, Gil de Biedma y José Manuel Caballero Bonald. Según los cánones y estudios 
literarios, Rafael Azcona no pertenece a este grupo. No obstante, la escritora así se lo 
reconoce. Una muestra de amistad, admiración y, quizás, justicia que aún no se ha 
oficializado académicamente. 
Azcona empieza a publicar, gracias a la mediación de su admirado Mingote, en la 
revista satírica La Codorniz y su humor se traduce en “El repelente niño Vicente”. 
“Mi paso por La Codorniz lo recuerdo como uno de los más afortunados que dado en la vida; 
aparte de no conducirme por el Imperio hacia Dios, que era adonde, si te descuidabas un poco, 
te llevaba la prensa de la época, La Codorniz me alejó de la poesía, para la que es indudable, 
que yo no había nacido” (Cobos et al, 1996:152) 
 También colabora durante esos años en el diario Pueblo y escribe tres novelas33: “Los 
muertos no se tocan, nene” (1956), “Los Ilusos” (1958) y “Los Europeos” (1960). Marco 
Ferreri se cruza en su vida por esa época y, tras desarrollar juntos un guion sobre la primera 
novela señalada que nunca se realiza34, escriben los guiones de “El pisito” (1958) y “El 
cochecito” (1960). Dos películas que dirige el italiano, a partir de dos proyectos literarios del 
riojano (dos relatos largos, Paralítico y El Pisito), cuya significativa importancia en el 
panorama cinematográfico español le permiten a Azcona construirse una incipiente carrera 
como escritor para la gran pantalla.   
“A la hora de explicarme lo que era un guión –no un argumento-, Marco me dio un 
buen consejo: El ideal es que leyendo únicamente los diálogos no se entienda nada de 
la historia” (Cobos et al, 1996:154) 
Juan Carlos Frugone señala en su estudio “Rafael Azcona: atrapados por la vida” 
(1987: 35) que desde finales de los 60, Azcona escribe una media de tres películas por año y 
trabaja con los realizadores más dispares. Aporta no sólo sus conocimientos e inspiraciones a 
sus habituales (Berlanga, Ferreri), sino que cubre un espectro temático que va desde obras “de 
encargo” o incluso coyunturales, hasta el “descubrimiento” de nuevos nombres. 
                                                        
33 La primera novela escrita por Rafael Azcona, realmente es “Cuando el toro se llama Felipe” (1954). Sin 
embargo no se publicará hasta años después. 
 
34 Azcona y Ferreri escriben un guion más que no se rodaría hasta 1965 aunque “retocado” y reubicado por 
Azcona y el director de la película, Ignacio F. Iquino: “Un rincón para querernos” 
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 Marco Ferreri, Luis García Berlanga, Alberto Lattuada, José Luis García Sánchez, 
Fernando Trueba, Pedro Olea, José Luis Cuerda o Carlos Saura, son algunos de los directores 
para los que Azcona ha firmado guiones en películas como: “Plácido” (1961), “El verdugo” 
(1963), “La gran  Bouffe” (1973), “La prima Angélica” (1973), “La vaquilla” (1985), “Un 
hombre llamado Flor de Otoño” (1978), “La vaquilla” (1985) “La Corte del Faraón” (1985), 
“Belle Époque” (1992) o “La lengua de las mariposas” (1999), entre otras. En solitario o en 
colaboración, sus textos para la gran pantalla alcanzan el número de 97 para un total de 39 
directores35. Autor, aunque reniegue de ello, y multipremiado36, Azcona está considerado el 
mejor guionista español de la historia:  
“Es un despropósito que me atribuyan un cine propio; yo siempre he escrito para el de los 
directores con los que he trabajado (…) Yo no niego la importancia del guion, al contrario, 
reivindico la que me toque en todos los que he firmado, pero creo-y esto sí, sinceramente-que 
el autor de un film es su director” (1996:152-154) 
Lo quiera Azcona o no, son muchos quienes encuentran temas comunes. Luis García 
Berlanga lo explica claramente:  
“Rafael es algo más que escribir unos diálogos y desarrollar los guiones. Aunque siempre 
decía que yo era el tono de la historia, que era mi película, la verdad es que el tío enriquecía 
todo y no sólo, como se dice, la construcción del guion que eso lo hace como Dios. Sino que 
enriquecía el discurso.  Y por otra parte, con Rafael tengo yo unas identidades que 
absolutamente nos unifican también en el trabajo que hagamos. Y es nuestra misoginia y ese ir 
por los antihéroes, por el mundo del fracaso, la forma de terminar las historias (…) Ese 
desprecio a una sociedad que no nos gusta” (1996:113) 
El mismo Carlos Saura le definió en alguna ocasión como: “un obseso, un maniático 
de la construcción y algo más” (1987: 8).  Frugone en la introducción de su estudio (1987:7), 
sintetiza perfectamente la figura de este guionista único que falleció en Madrid, el 24 de 
marzo del 2008:  
“Todos sabemos que el cine es obra de un director, de la persona cuyo nombre figura a 
continuación de ese cartel que señala un film de. Pero no deja de ser curioso que el común 
denominador de películas como El cochecito, El pisito, Plácido, El verdugo, Ana y los lobos, 
El jardín de las delicias, La prima Angélica, Break-up, La gran comilona, Tamaño natural, La 
                                                        
35 Cotejada de la base de datos Filmoteca Española y MCED.  
 
36 Azcona tiene desde el Premio Ennio Flaiano (1983) al mejor guionista de Italia, pasando por el Premio Goya 
de Honor (1998), Premios Goya al mejor guion original (1987,1992), Premios Goya al mejor guion adaptado 
(1990, 1993,1999, 2008) o el Premio Nacional de Cinematografía  (1987). 
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escopeta nacional, El anacoreta, La corte de faraón y muchísimas más de la misma 
envergadura, sea el nombre y el apellido de Rafael Azcona (…) En todos esos títulos (y no 
intentamos negar que en unos con mayor felicidad que en otros), una poética común, una 
indagación parecida, una serie de personajes similares, que son la prolongación de Rafael de 
Cuando el toro se llama Felipe o de los deudos de Los muertos no se tocan, nene o de los 
poetas vencidos   por la vida de Los ilusos. Gente que sueña, gente que se mueve en un mundo 
hostil, gente que cumple con destinos que les ha impuesto su mera condición de seres 
humanos. Y muchas veces reaparece la concepción coral (en Berlanga), o la pareja imposible 
(en Ferreri) o la mujer como principio de la destrucción del hombre (Saura). Y un sentido del 
humor, ácido, casi perverso. Y una rigurosa construcción del caos. Y un dolor eterno, 
punzante, por la soledad del hombre que simplemente se resigna a dejarse atrapar por la vida”. 
 
8.3. Carlos Saura. Apunte biográfico (como guionista). 
 
Carlos Saura Atarés, director de cine y guionista, natural de Huesca (Aragón) donde 
nació el 4 de enero de 1932. Hijo de un Inspector de Hacienda (Antonio) murciano, secretario 
del ministro de Finanzas durante la República, y de una pianista aragonesa (Fermina), Saura 
es hermano pequeño del prestigioso pintor, Antonio Saura (1930-1998), a quién debe parte de 
sus inquietudes artísticas. Carlos Saura está considerado como uno de los cineastas españoles 
más importantes de la historia y ha sido premiado en los festivales internacionales más 
prestigiosos del mundo37.  
 
Tras finalizar los estudios de Bachillerato se matricula en la Escuela Técnica de 
Ingenieros de Caminos, Canales y Puertos de Madrid, también llega a acudir a clases de la 
antigua Escuela de Periodismo. No obstante, abandona los estudios “serios” por su pasión 
fotográfica y se matricula en 1952 en el Instituto de Investigaciones y Experiencias 
Cinematográficas (IIEC), en la especialidad de dirección, donde años después terminará 
ocupando la Cátedra de Dirección Escénica.  Influido por su hermano mayor expone ese 
mismo año sus trabajos en la Real Sociedad Fotográfica de Madrid, y en las galerías Bucholz, 
Clan e Internacional de Arte Abstracto de Santander (dentro del Grupo Tendencias). Su gusto 
                                                        
37 47 películas en total y más de medio centenar de premios entre los que destaca, en cuanto a este trabajo se 
refiere, el premio Goya al mejor Guion adaptado de 1990 por “¡Ay, Carmela!”. En otros apartados ha sido 
premiado en multitud de festivales entre los que destacan Cannes (1974,1976), Berlín (1965, 1968, 1981) y San 
Sebastián (1958. 2007). Premio nacional de cinematografía (1980), Medalla de Oro de las Bellas Artes (1991), 
es doctor Honoris Causa por varias Universidades del mundo, etcétera…. 
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por la música, herencia materna, le lleva a trabajar como fotógrafo oficial de los festivales de 
Música de Granada y de la capital montañesa (Ferrer Gimeno, 1960: 158-160).  
 
Carlos Saura es una figura muy particular en el mundo del cine de su generación. Se 
trata seguramente, como apunta José Luis García Sánchez en el documental “Pablo G. del 
Amo, montador de ilusiones” (Galán, 2005), del primer director de Cine en España cuyos 
orígenes artísticos provienen directamente de la imagen y no de la literatura, aunque tal 
afirmación no sea del todo cierta:  
 
“De joven iba a tertulias, era amigo de Luis Martín Santos, de Ferlosio, de Carmen Martín 
Gaite. Me gustaba conocerlos y saber lo que hablaban de literatura. Luego tuve que empezar a 
escribir mis guiones porque los que leía no coincidían con mi personalidad. Así he descubierto 
el placer de escribir en soledad, empezar una narración sin saber lo que es, que luego me sirve 
para hacer cine. Es algo paralelo y mucho más tranquilo. El cine es maravilloso, pero brutal. 
Para mí, el rodaje es una descarga fantástica, ver cómo sale adelante algo completamente 
diferente a lo que había escrito. Creo mucho en la improvisación. Yo, que soy un 
perfeccionista, creo mucho en la imperfección, aunque parezca una contradicción” (Pita, 1998) 
 
Esta confesión del propio Saura lo emparenta con Azcona en su relación con la 
Generación del 50. Se trata, también, de un “niño de la guerra”. Una generación literaria 
disidente con el régimen del General Franco, algo que toda la crítica especializada38 advierte 
también en la obra de Azcona y de Saura, juntos y por separado, al menos hasta la transición. 
Saura además tiene dos libros publicados de narrativa:“Esa luz” (2000), un libro a medio 
camino entre los recuerdos de su niñez y una ficción durante la Guerra Civil; y “Pajarico 
solitario” (1997), que narra una historia de amor infantil y que es un trasunto de los veranos 
infantiles del propio  Saura en Murcia. 
 
La ingente y heterogénea trayectoria de Carlos Saura como realizador, tiene una 
característica muy señalada que remite a su trayectoria como guionista en cuanto a lo que se 
denomina cine puramente narrativo39 de ficción: desde su primer cortometraje, “La tarde de 
                                                        
38 Archivos Filmoteca (Servicio de publicaciones y revistas: Film Ideal, Triunfo, Fotogramas) 
 
39 Este TFM se refiere a las obras narrativas de ficción de Carlos Saura.  Películas como Cuenca, Iberia, 
Sevillanas, Flamenco, Tango, Zaranda, Jotas, etc…, son excepcionales documentales, musicales, ensayos…En 
suma, creaciones audiovisuales de Carlos Saura. Sin embargo, carecen de un argumento en sí y, en ellos, el 
aragonés  ha trabajado, a menudo no siempre, solo (En Fados, 2007, colaboró Iván Dias, por ejemplo). 
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Domingo” (1957), o su primer largometraje, “Los Golfos” (1959) hasta su última película de 
ficción, “33 días”, Carlos Saura ha escrito el 80 por ciento de los guiones de sus películas en 
colaboración. Primero con compañeros de promoción de la Escuela de Cine (IIEC) como 
Fernando Guillén de Castro, Daniel Sueiro, Mario Camus o Angelino Fons; después tiene una 
importante “matrimonio” literario con Rafael Azcona, para luego ir alternando con otros 
autores (Santiago Tabernero, Ray Loriga, Jean Claude Carriere…Elías Querejeta). 
 
8.4. Importancia de “¡Ay, Carmela!” en la trayectoria conjunta Azcona-Saura  
 
La primera colaboración de Azcona con Saura es en 1966 a causa del guion de 
“Peppermint frappé” (1967). Ambos eran ya unos cineastas reconocidos40. El libro “Carlos 
Saura”, de Enrique Brasó (1974), recoge cómo recuerda el director aragonés su primera 
colaboración con el riojano, a quienes recurrieron (él y Angelino Fons) en busca de una 
mirada crítica:  
 
“(...) Lo cierto es que ni Angelino ni yo éramos capaces de cortar nada, no teníamos 
sentido crítico para cortarlo. Y fue cuando se recurro Rafael Azcona, a quien yo 
conocía pero con quien nunca había trabajado. Azcona se limitó a reordenar el 
material, discutir un poco la estructura del guion, cortó lo que nosotros no sabíamos 
cortar, pero él nunca escribió ni una línea” (1974: 158). 
 
Brasó reconoce que, en esta película, Saura plantea una dualidad entre el Eros y el 
Thanatos, establecidos en dos planos diferentes, realidad e irrealidad. Se trata de una historia 
fragmetada y es la mano maestra de Azcona quien la reorganiza: “se realiza de forma más 
ensamblada, más unitaria y, sobre todo, más perfecta” (1974: 145). Frugone (1987:91), 
precisa que a partir de “Peppermint frappé” el cine de Saura adquiere una riqueza estructural 
que hasta entonces no tenía y es ese “ordenamiento del material” lo que le aporta una 
dimensión, gracia y sutileza que de otra manera no tendría  
  
La segunda colaboración entre el aragonés y el riojano llega con “La madriguera” 
(1969) durante el verano del 68. Una obra muy relacionada con “Vértigo” (Hitchcok, 1958). 
                                                                                                                                                                             
 
40 Saura había obtenido cierta relavancia con su opera prima, “Los Golfos”(1959), y había conseguido el Oso de 
plata al mejor director en Berlín y gran repercusión por  “La Caza” (1966). Azcona ya había trabajado en Italia 
en varias producciones y escrito en España, entre otras: “El cochecito” (1958), “El Pisito”(1961), “Plácido” 
(1961) y “El verdugo”(1963). 
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Un nuevo trabajo a partir de una idea, ya bastante desarrollada, de Carlos Saura. Esta vez 
Saura lo había escrito con Geraldine Chaplin quien, según relata el propio Carlos Saura a 
Enruqe Brasó, aportó gran parte de sus experiencias y recuerdos. “Con todo ese material, un 
poco híbrido porque yo era incapaz de terminar de darle forma, llamamos a Rafael Azcona 
(…) Trabajamos muy rápido y conjuntamente también con Geraldine. Discutíamos las partes 
y abocetábamos como debían ser los personajes para pasar, en un estudio más completo, a 
escribir realmente el guion. En realidad, “La madriguera” es un trabajo perfecto de 
colaboración entre tres personas” (1974: 236-237). Un obsesivo juego que supone una visión 
pesimista sobre las relaciones de pareja. 
 
La vida de Antonio, un hombre con problemas de memoria y que recorre su vida en 
tres planos diferentes de tiempo, supone la tercera colaboración de la pareja. “El jardín de las 
delicias” (1970), un título pictórico, entrelaza las difusas fronteras entre realidad, imaginación 
y las traumáticas psicosis del protagonista. Es un relato complejo y lleno de simbología. Una 
senda -presente y pasado, la representación y memoria- repleta de crítica a los valores 
establecidos y varios niveles de significado que continuarán desarrollando en “Ana y los 
lobos” (1972) -retrato sobre el ejército, la Iglesia y los problemas sexuales de la sociedad 
española de la época de la época- y culminan en “La prima Angélica” (1973). Dos relatos 
cuya complejidad y cuya polisemia alcanza las cotas más elevadas de los trabajos en 
colaboración de este dúo. El festival de Cannes (1974) se rinde a la última propuesta 
donde pasado (1936) y presente (1973) confluyen en el mismo tiempo del relato. Una 
metáfora sobre las heridas pasadas de la historia de España que obtiene el Premio Especial del 
Jurado pero que abrirá una brecha entre Carlos Saura y Rafael Azcona.  
 
El realizador aragonés lo ha relatado infinidad de veces -(Méndez, 1990), (Galán, 
2005), (Sánchez et Bermejo, 2013), (Rodríguez Marchante, 2014), etc…-, parece que el 
guionista riojano no se encontraba demasiado contento con el tratamiento que le habían dado 
a unos de los personajes de la historia:  
 
“Rafael era un prodigio, pero muy suyo, tan suyo que a la vuelta del festival de Cannes (…) se 
enfadó conmigo hasta el punto de que dejamos de trabajar juntos. Sostenía que yo defendía 
(en la historia) a una mujer que no lo merecía. Y así fue, no volvió a trabajar conmigo hasta 
que nos juntó muchos años después Andrés Vicente Gómez. Y porque me empeñé yo, que 
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sabía exactamente el valor de tener a Azcona al lado. Muy suyo sí, pero volvimos a trabajar 
juntos y la verdad es que lo pasamos muy bien” (Rodríguez Marchante, 2014) 
 
Tardaron 17 años en volver a juntarse para adaptar la obra que triunfaba en los 
escenarios: “¡Ay, Carmela!”. Saura ya había adaptado de las tablas “Bodas de Sangre” (1981) 
con Antonio Gade de Protagonista, la tragedia teatral de García Lorca fue su primer musical 
Sauriano. “¡Ay, Carmela!” era un asunto diferente y parece que necesitaba la mano de 
Azcona. Saura lo recordaba durante la promoción de la película, marzo de 1990, 
 
“Cuando vi y leí la obra de teatro, ya me pareció imposible adaptarla sin la colaboración de 
Rafael. Le dije al productor que la única persona que podría hacer el guión era Azcona, y que 
si no, no valía la pena. Ha sido un trabajo estupendo, en el que hemos tenido tiempo también 
para recordar” (Méndez, 1990) 
 
El resultado del reencuentro y colaboración en ese guión de la antigua pareja de 
guionistas, la consecuencia, fue la película “¡Ay, Carmela!” (1990). Según datos del 
Ministerio de Cultura, Dirección general de cinematografía, un total de 907.217 personas 
acudieron en España a las salas de cine y se obtuvo una recaudación de 2.001.419,89 € 
(333.569.650 pesetas). Fue el largometraje español más visto del año.  En 1991, “¡Ay, 
Carmela!” obtuvo 15 nominaciones a los premios Goya de la Academia de Cine español, 
galardones que premian a las producciones más destacadas de la temporada anterior. La 
película sobre los cómicos de varietés durante la Guerra Civil se alzó con 13 estatuillas 
incluida la de mejor película, director y, también, el Goya al mejor guion adaptado para 
Carlos Saura y Rafael Azcona. 
 
Saura, recordaba aquellos acontecimientos, sobre Azcona y el éxito de ¡Ay, Carmela!, 
el 23 de septiembre de 2011 durante la sesión extraordinaria de la cátedra Bergman de la 
Universidad Autónoma de México (UNAM) que le rendía homenaje y le invistió Doctor 
Honoris Causa 
 
“(Azcona) Siempre lo he querido eh, pero no trabajamos más hasta que, muchísimos años 
después hicimos ¡Ay, Carmela!, fui yo el que lo propuse…Que por cierto, es la única película 
mía premiada de verdad por los Goyas en España. Porque nunca me han premiado nada pero 
en ¡Ay, Carmela! Nos dieron 13 o 14, todos los Goyas. De repente de todas mis películas le 
dieron todos los Goyas a una película sola” (Saura, 2011) 
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9. Establecimiento de la ficha de análisis 
 
Resulta complicado establecer una ficha para analizar diferentes textos (libreto y 
guion) cuyo fin último es la consecución (producción) de otros objetos (representación y 
película) o textos que, a su vez, son de distinta naturaleza (teatro y cine). A partir del cuerpo 
teórico expuesto y las particularidades estilísticas y teóricas de los autores, el TFM propone 
un modelo de análisis particular de cada texto que se detendrá en los parámetros comunes. A 
continuación se realizara una comparativa señalando sus diferencias. 
 
Parámetros comunes 
-Elementos paratextuales o paratexto. Es decir, título, antetítulo, subtítulo, 
dedicatoria, etcétera. A partir del concepto que propone Genette (1989:11 y 12), esta 
investigación profundiza en la relación que el texto mantiene consigo mismo. 
 
-Historia y discurso (tiempo, modo y voces del relato). Estructura. Se parte de las 
diferencias entre la historia, el discurso y la narratividad, para establecer el tiempo 
narrativo, el modo y las voces que aparecen en cada texto.  
 
-Acotaciones y diálogos. Lo que realmente aparece en el texto. Acotaciones y 
diálogos. Con estos elementos se establece la narración, se plantea y caracteriza a los 
personajes explícitos e implícitos. Se determinan los espacios, tiempos, vestuario, 
acciones, tema…El relato. 
 
-Esquemas actanciales. Se intenta aplicar una lectura a nivel semiótico de los 
esquemas actanciales propuestos por Greimas. 
 
-Hipertextualidad. Se señalan las relaciones más importantes que mantienen estos 
textos con otros anteriores (Hipotextos), ya sea de forma o de contenido. Se buscarán 
fundamentalmente aquellos influyen decisivamente en las características de cada uno 
de los relatos. En base a lo señalado por Batjin, Kristeva y Genette, se intenta adivinar 




“¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición 
(Aproximación al estudio de la transformación del libreto teatral en guion cinematográfico) 
 
JORGE VILLA ROMERO 
 
90 
-Tema, sentidos y tipo de texto. Se intenta averiguar la dimensión simbólica y 
significado de cada uno de los textos. 
 
En resumen, a continuación se muestra el esquema de la ficha de análisis de 
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10.“¡Ay, Carmela!” Libreto. 
 
10.1. Paratexto (Título y subtítulo, dedicatoria, aclaración)  
La portada de esta obra dramática ofrece abundante información además de diversos 
significados: Tras el título, ¡Ay, Carmela! , el dramaturgo además añade un subtítulo que 




Elegía de una guerra civil en dos actos y un epílogo 
A mi padre 
 
El título, ¡Ay, Carmela!, conforma el estribillo de un pasodoble popular compuesto en 
torno a 1812 “El paso del Ebro”, con motivo de la Guerra de la Independencia de España 
(1808-1814) contra las tropas napoleónicas.  Esta canción se conoce también con otros títulos 
como ¡Ay, Carmela!, ¡Ay, Manuela! y El ejército del Ebro, y la adoptan los soldados 
del bando republicano durante la Guerra Civil Española (1936-1939), quienes  además 
adaptan su letra acorde a su tiempo y circunstancias. Tal y como señala Luis Díaz Viana en 
sus “Canciones Populares de la Guerra Civil”(1983:65-66), nace del estilo tradicional y se 
irá enriqueciendo con las experiencias cantadas de cientos de combatientes: “Sobre tan 
excelente molde musical y estrófico, elevaran sus alegrías y desdichas en forma de canto, de 
verso”. El último título señalado (El Ejercito del Ebro) y la letra adoptada para la ocasión 
supone un homenaje, al llamarlo así, al grupo integrado dentro del Ejército Popular de la 
República que se encargó de la ofensiva republicana del Ebro. Su letra desprende valores 
heroicos como resistencia, coraje y valentía. La victoria del ejército nacional en esa 
“contienda entre hermanos” y su prohibición durante 40 años en España, le confirieron al 
tema un carácter casi legendario. Así lo reconoce el propio Sanchis Sinisterra quien recuerda 
en una entrevista que la escuchó, por primera vez, de niño a través de una radio clandestina: 
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“Al principio, mi padre sintonizaba todas las noches Radio Pirenaica; pero, como él tenía 
mucha animadversión a los comunistas, luego nos pasamos a una emisora antifranquista que 
emitía desde Hilversum, Holanda”  (Álvarez Mongay, 2013) 
Sanchís Sinisterra apostilla a Monique Martínez que la simple evocación del título, 
“¡Ay, Carmela!”, supuso la inspiración de la pieza teatral: “…El germen de la obra fue el 
título de la hermosa canción republicana homónima, la heroína nació muerta de resultas de la 
interjección que precede a su nombre. Quiero decir que la muerte de Carmela iba a ser, 
nuevamente, un desenlace trágico” (Martínez, 2004: 70) 
¡Ay, Carmela! como título ya indica un lamento y el hipocorístico Carmela, apelativo 
cariñoso o familiar de Carmen o María del Carmen, presupone que esa mujer será la 
protagonista (heroína) de la obra. Cabría mencionar, también, toda la mitología (aunque 
francesa: Geroges Bizet y Prósper Mérimée) literaria y musical que provoca el nombre de 
Carmen como referente para el mundo de mujer española, fuerte y de carácter, independiente 
y cautivadora. 
El subtítulo del libreto, Elegía de una Guerra Civil en dos actos y un epílogo, revela 
que se trata de una composición lírica. En este texto podría considerarse el término lírico 
como poético en el sentido de sugerente, idealizado, emocional. Tampoco habría que obviar, 
tras la lectura de la obra, que “lírico” se pueda relacionar con el género musical (La obra 
teatral está plagada de himnos, pasodobles y demás piezas musicales). En suma, elegía es 
“una pieza poética y que implica un lamento”, tal y como define la RAE al término elegía. Se 
trataría de un “Llanto por la muerte de Carmela”.  
A continuación, en este preciso y aclaratorio subtítulo, el autor ubica la obra en el 
contexto de “una Guerra Civil”.  Parece como si Sanchis Sinisterra especificara que se trata de 
una opción o mirada sobre la Guerra Civil. Una visión muy particular, la suya. Sobre el 
término Guerra Civil, al tratarse de un autor español y bajo un título alusivo a una canción 
popular española, se hace evidente que se trata de la Guerra Civil de España; de su versión, 
una más, acerca de la Guerra Civil de España (1936-1939).  
El autor finaliza el subtítulo explicando la estructura, al menos externa, de la obra: 
“…en dos actos y un epílogo”. Con ello indica que se trata de una obra narrada de manera 
aparentemente tradicional, tres actos claramente diferenciados, de los cuáles subraya y 
diferencia el último. El epílogo, en términos teatrales, es la última parte de una obra en la que 
se refieren los hechos posteriores recogidos en ella o reflexiones relacionadas con su tema 
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central. Pavis, en su “Diccionario teatral”, precisa: “Se distingue del desenlace por su 
posición fuera de ficción y por la soldadura que lleva a cabo entre la ficción y la realidad 
social del espectáculo. 
Resumiendo, se trata de un subtítulo explicativo que fija (a no ser que sea un engaño) 
la forma, estructura y tema de la obra. Desprende una separación algo irónica por parte del 
autor respecto a la pieza que ha escrito o, quizás, y desde su título y subtítulo señala su 
voluntad de mostrar claramente que se trata de un cuento, una fábula más.  Una larga 
aclaración que se emparenta con títulos novelescos y teatrales más propios del siglo XIX y 
que, fundamentalmente, propone desde las dos primeras palabras un ejercicio de memoria 
(Ay, Carmela/Elegía/ Guerra Civil). También sugiere que, según Pavis al referirise al término 
epílogo, Sanchis Sinisterra expondrá su tesis embrocándola con la realidad social que ve.  
Sanchis Sinisterra dedica el texto a su padre. El propio autor lo señala en una 
entrevista con Rosa M. Tristán: “…Mi padre era Catedrático de Matemáticas con la 
República. El Franquismo le quitó la cátedra pero siguió dando clases…” (Tristán, 2013). 
Por último, hay que señalar otro paratexto, un comentario aclarativo que aparece en la 
página anterior al comienzo de la obra. El autor escribe: 
La acción no ocurrió en Belchite en marzo de 1938 
Se trata de un comentario contextualizador de toda la obra. Belchite es una población 
aragonesa situado a 50 Kilómetros de Zaragoza, donde tuvo lugar una de las batallas más 
cruentas de la Guerra Civil española. Las fuerzas republicanas del conocido como Frente de 
Aragón, tomaron el pueblo el 6 de septiembre de 1937, tras “diez días de cerco y de incesante 
combate”, según explica el general Vicente Rojo (Jefe del Estado Mayor del Ejército 
republicano) en el boceto sexto de su obra “España heroica. Diez bocetos de la guerra 
española “(1975:114). El conocido como Ejercito del Este, dirigido por el general Pozas 
(Sebastián), tenía cuatro Brigadas Internacionales41 integradas en sus filas. Hugh Thomas 
(1962) o Ramón Salas y Gabriel Cardona (1996: 118) señalan cómo el llamado ejército 
franquista o nacionalista toma o recupera de nuevo Belchite el 10 de marzo de 1938: “Los 
navarros de Solchaga conquistaban Belchite.  Los miembros de la XV Brigada Internacional 
fueron los últimos en abandonar” (1962:436). 
                                                        
41 Unidades militares compuestas por voluntarios extranjeros de 54 países que participaron junto al ejército de la 
II República frente a los sublevados o Ejército nacionalistas. 
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Sanchis Sinisterra, por tanto, deja claro que sí, que la historia (no) se desarrolla 
durante la Guerra Civil de España (1936-1939) y en la localidad de Belchite, símbolo de las 
más duras y cruentas batallas que se desarrollaron durante la contienda. Escribe, además, que 
(no) es en marzo de 1938 pero sin determinar qué día. Parece como si quisiera crear 
expectación y dudas sobre lo que ocurrirá durante el desarrollo del relato que presenta en 
función de quién ocupe el municipio.  
Por último, sorprende el adverbio “no” que supone toda una didascalia que recorrerá el 
resto de la obra, del libreto, pues indica que se trata de una ficción aunque sugiere que bien 
podría haber ocurrido dado la precisión con que se ubica: en Belchite en marzo de 1938. Se 
trata de una invitación: 
a- Al lector a sumergirse en la pura fabulación. 
b- Una indicación a los encargados de poner la obra en escena (director, actores…) 
del carácter ficticio (fabulado) que tiene toda la obra para que lo tuvieran presente. 
10.2. Historia libreto  ¡Ay, Carmela!  
¡Ay, Carmela! es una historia minúscula y que puede resumirse de la siguiente 
manera: 
 Érase una vez o…Había una vez dos cómicos de varietés, Carmela y Paulino, que en 
marzo de 1938 abandonan sin darse cuenta la zona leal a la República y llegan a Belchite, en 
pleno corazón del frente de Aragón, pueblo recién ocupado por las tropas franquistas. Paulino 
y Carmela evitan que les apresen, o algo peor, acceden a representar su repertorio “retocado” 
en una velada histórico-patriótica que se celebra en la teatro Goya. En presencia de unos 
prisioneros de las Brigadas Internacionales (Que van a ser fusilados al día siguiente), los 
franquistas matan a Carmela por negarse a hacer un número degradante para la República 
española. Errando en ese espacio indefinido, la antesala de la muerte, Carmela espera su turno 
para instalarse definitivamente en el más allá y decide volver para hablar con Paulino, 
recordar y repasar sus posturas. Carmela escogió el campo de los vencidos, mientras que 
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10.3. Discurso (Estructura, tiempo y espacio) 
 El relato en el libreto de “Ay, Carmela” no se desarrolla de manera lineal, como 
una sucesión cronológica de acontecimientos que desencadenan en un final lógico aunque 
sorprendente. La narración se distribuye en diferentes momentos, como si de un 
rompecabezas se tratara, que sólo adquirirá un sentido completo con la última palabra. Parece 
por tanto imprescindible adentrarse en averiguar cuál es la estructura y segmentación, interna 
y externa del texto. 
 
10.4. Estructura interna del discurso.  
Anne Ubersfield explica que todo texto dramático propone una divisón visible en 
“grandes bloques” o secuencias. Esta fragmentación implica una interrupción de “las redes 
del texto y de la representación” (1989: 162) y provoca un blanco textual. Sólo el anuncio de 
un nuevo bloque reanuda la narración. Estas “grandes secuencias” se denominan, 
generalmente, actos o cuadros. 
Sanchis Sinisterra, como así menciona desde el título, divide el libreto en tres grandes 
secuencias que él nombra como dos actos y un epílogo. Sin embargo, estas únicas señales de 
segmentación que muestra el libreto se revelan, a juicio del TFM, excesivamente pobres para 
comprender la organización del discurso que de “¡Ay, Carmela!” se propone.  
La presente investigación subdivide estos dos actos y un epílogo para profundizar en 
el análisis. Como diría Pavis: “No es una actividad teórica perversa e inútil que destruye la 
impresión de conjunto; por el contrario, es tomar conciencia del modo de fabricación de la 
obra y apropiarse de su sentido, preocupándose por partir de la estructura narrativa escénica, 
lúdica, y por lo tanto específicamente teatral.” (Pavis, 1980, 436-437) 
 
10.4.1. Libreto “Ay,Carmela”. Segmentación de elaboración propia. 
A continuación, se ofrece un resumen, una síntesis segmentada, un tratamiento 
escaletado42 de elaboración propia. Se ha dividido en “escenas o secciones” fundamentadas en 
las unidades de acción dramática (emocional, lo que ocurre) y los tiempos y espacios que 
                                                        
42 El tratamiento o resumen escaletado/segmentado que se propone quizás no es la mejor ni responde a un 
sistema cerrado. Su función es mostrar el orden y el uso de recursos utilizados en la estructura dramática y los 
tiempos del libreto. 
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establece la obra. Puede resultar discutible esta subdivisión pues con el fin de no interrumpir 
la carga dramática ni la acción, se entremezcla o diluyen los tiempos. Sin embargo es una 
suerte de resumen fragmentado que resultará útil para comprobar cómo se desarrolla el 
discurso. No se toman en consideración las indicaciones de entrada y salida de los personajes 
pues si bien en el teatro clásico era el criterio a la hora de establecer las escenas, dentro de los 
cuadros o actos, en la dramaturgia contemporánea la división es siempre es diáfana (Pavis, 
2015: 31-33).   
La escena II-9 o “macroescena”, el punto álgido de la obra, el climax, tendría una 
posible subdivisión en otras microescenas o secuencias. Podría considerarse una micropieza 
en sí. El texto en cursiva corresponde a texto, palabras, frases, diálogos y acotaciones 





“¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición 
(Aproximación al estudio de la transformación del libreto teatral en guion cinematográfico) 
 




ESCENA 1-Un escenario oscuro y vacío, se enciende con un sonoro clic una lámpara de 
ensayos y, al poco, entra PAULINO, completamente ebrio con una garrafa en la mano. Se 
encuentra una gramola y descubre que está estropeada, saca y pone de nuevo el disco de la 
gramola, bebe más y, finalmente descubre una bandera republicana quemada. Canturrea unas 
estrofas de la canción popular “El paso del Ebro”, se le escapa un pedo, declama algunos 
versos de un romance falangista y al instante se tira unas pedorretas. 
ESCENA 2-(Entra una luz blanquecina, como si se hubiera abierto una puerta) Se le aparece 
a PAULINO el ánima o fantasma de CARMELA (Vestida de calle). PAULINO le sonsaca a 
CARMELA sobre el más allá (hablan de “allí”) y cómo ella murió recientemente y sus 
aventuras por los bolos. El fantasma o ánima de CARMELA se marcha por donde entró y se 
apaga la luz blanquecina. 
ESCENA 3-PAULINO se asegura de no estar borracho. A continuación invoca, o convoca, 
de nuevo al espíritu de CARMELA Pero no ocurre nada, en un principio. Se marcha por un 
lateral. Se escucha el clic del interruptor y la luz de ensayo se apaga. A oscuras entra de nuevo 
PAULINO, con gorro y unos papeles, y se coloca en el centro del proscenio. Pide luz al 
teniente. CARMELA reaparece con un lamentable traje de andaluza. CARMELA y 
PAULINO, y la intervención en la luz del teniente, ensayan diferentes fragmentos de los 
números de la improvisada función (concretamente un baile y una parte de la canción: Dúo 
Ascensión y Joaquín de la zarzuela “La del Manojo de Rosas”. CARMELA está indignada y 
le espeta al teniente que no piensan actuar, que la función no está preparada. PAULINO 
intenta “arreglarlo con el teniente” corrigiendo a CARMELA. CARMELA saca a relucir lo 
de los pedos. PAULINO se ofende y dice que es indigno. Continúan su bronca. CARMELA le 
toma la mano y lo saca del escenario.  
OSCURO 
ESCENA 4-En lo oscuro se escucha la voz de CARMELA, quien llama a PAULINO. Entra 
por el lateral del fondo la luz blanquecina y vemos a PAULINO durmiendo en el suelo del 
escenario. Vuelve a oírse más cerca la voz de CARMELA y la luz de ensayos se enciende con 
un “clic”. Monólogo de CARMELA mientras PAULINO duerme. 
ESCENA 5-PAULINO se despierta, tenía una pesadilla. PAULINO y CARMELA hablan 
acerca del más allá, CARMELA le cuenta que ha conocido a Federico García Lorca. 
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PAULINO le reprocha a CARMELA el comportamiento heroico que le llevó a la muerte. 
Mencionan a Gustavete. CARMELA recuerda la muerte de los milicianos, rememora o 
imagina bombas y metralla, y desparece por la zona iluminada del fondo. PAULINO intenta 
seguirla pero algo le impide salir del escenario. 
ESCENA 6-Se ilumina el escenario. PAULINO cree que está cojo. Se ilumina el escenario y 
comienza a sonar a todo volumen el pasodoble “Mi jaca”. PAULINO, debido al gran poder 
de Talía, comprueba que no está cojo y alucina con la luz y la música. Se frota los ojos, se 
tantea la cabeza y, antes de que salga de su estupor cae rápido el TELÓN. 
ACTO II 
ESCENA 7-Este acto comienza exactamente igual que el ACTO I. Un escenario oscuro y 
vacío, se enciende con un sonoro clic una lámpara de ensayos y, al poco, entra PAULINO 
completamente ebrio con una garrafa en la mano. Se encuentra una gramola y descubre que 
está estropeada, saca y pone de nuevo el disco de la gramola, tiene intención de romper el 
disco, pero lo vuelve a poner y esta vez sí que funciona. Suena ¡Ay, Carmela! PAULINO 
escucha la canción, se golpea y pisotea el suelo porque le pican hormigas (alusión de nuevo a 
LORCA), o eso cree, y maldice. El disco que se raya cuando se repite la frase ¡Ay, Carmela! 
Paulino lo interpreta como un truco. Invoca o convoca a CARMELA… 
ESCENA 8- El escenario se ilumina bruscamente (como en la escena 6 del primer acto), 
vuelve a sonar el pasodoble “Mi jaca” y aparece CARMELA, garbosa, esta vez ataviada con 
su vestido andaluz y un gran abanico. PAULINO pasa a segundo plano, medio enfadado (Se 
produce un desajuste temporal en el que al estar en dos niveles diferentes de realidad no se 
comprenden), hasta que a mitad de la canción la música se ralentiza y PAULINO y 
CARMELA hablan. Están preparando la función que desarrollarán para el ejército franquista 
y para los condenados.  CARMELA decide y le dice a PAULINO que no hará el número, es 
un ultraje a la bandera republicana. Se menciona a Gustavete, el muchacho que jamás hará su 
aparición. PAULINO y CARMELA ya están preparados para cuando el teniente italiano de la 
luz. 
ESCENA 9 (Macroescena)-Se ilumina el escenario. Comienza la “Velada Patriótica” (Teatro 
dentro del teatro, es decir Metateatro), la función, con el pasodoble “Mi jaca” (La función 
tiene un libreto retocado, apañado o “arreglado” por el Teniente italiano: Amelio Giovanni di 
Ripamonte. El teniente también hace las veces de iluminador, el director y arreglista de 
algunas letras es el propio PAULINO y el asistente de dirección es Gustavete). CARMELA 
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interpreta la canción “retocada” para la ocasión (cambio de letra por otra de terminología 
fascista) con un resultado paródico grotesco.  Discurso titubeante, aunque con retórica y 
ademanes fascistas (mano en alto) incluidos, de PAULINO. CARMELA le socorre 
improvisando. 
Baile “alegórico patriótico”: “Dos pueblos, dos sangres, dos victorias” 
PAULINO, como si de un rapsoda de tratase, recita “Romance Castilla en armas”, de 
Federico de Urrutia. 
CARMELA interpreta el pasodoble “Suspiros de España”. 
CARMELA y PAULINO, ridícula y pobremente orientalizados en el aspecto, realizan el 
patético truco de la corbata. También intentan un truco de cuerda que no les sale, resulta 
fallido (nudos “gorrineros”). 
Para intentar arreglarlo, CARMELA y PAULINO hacen el famoso dúo de la zarzuela, “La del 
manojo de rosas”: CARMELA altera su parte nerviosa al percatarse de los milicianos polacos 
sentenciados a muerte. CARMELA interrumpe la Velada. Informa al público que la función 
se ha terminado pues se niega en rotundo a hacer el numerito de la bandera. PAULINO y 
CARMELA discuten entre bambalinas. 
Finalmente PAULINO obliga a CARMELA y sainete cómico del “Doctor Tóqueme toda”. 
CARMELA está como ida y PAULINO debe improvisar para salvar la “alienación” 
(indignación) de CARMELA. 
 
Por sorpresa, desde el fondo de la sala (lugar indeterminado) irrumpe la canción de “Ay, 
Carmela” por parte de los milicianos (que serán ajusticiados al día siguiente). 
  
CARMELA se desprende de PAULINO y su numerito y entona la canción “Ay, Carmela” 
con ellos. Cantan “Ay, Carmela” al unísono. Supone toda una apoteosis de esta macro escena 
de varietés, un remate, final alegórico de representación plebeya y vulgar a la República, pues 
CARMELA abre y despliega la bandera alrededor de su cuerpo desnudo, cubierto sólo por 
bragas negras. PAULINO temeroso por la luz que representa el teniente, improvisa sus 
talentos (ventosidades, pedos) para extraviar la atención y “tapar” las acciones de 
CARMELA, pero es inútil. La luz se extingue, excepto una vacilante claridad sobre la figura 
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de CARMELA… También decrecen las voces y sonidos de escena, al tiempo que se insinúan 
inquietantes, siniestros, los propios de un fusilamiento: pasos marciales sobre tierra, voces 
de mando, una cerrada descarga de fusilería. Mientras se apagan los ecos, se hace 
completamente el 
    OSCURO  
EPÍLOGO 
ESCENA 10-PAULINO, pertrechado con la “camisa nueva” (camisa falangista) y con una 
escoba. Habla con Gustavete, quien parece haber medrado dentro del estado, o eso se cree él. 
A PAULINO se le aparece de nuevo CARMELA, como siempre (Luz blanquecina desde el 
lateral de fondo, ella con vestido de calle). Hablan del más allá y PAULINO de cómo está el 
acá. CARMELA le dice a PAULINO por qué ha vuelto (o se lo insinúa): Para recordarlo 
tobo. 
CARMELA. Sí, para recordarnos lo que pasó, y por qué, y quién hizo esto, y qué dijo aquél 
(…) Que los vivos, en cuanto tenéis la panza llena y os ponéis corbata, lo olvidáis todo. Y hay 
cosas qué… (Sanchis Sinisterra, 2013: 261). 
ESCENA 11-CARMELA vuelve a ver a los milicianos en el teatro: es el público 
metaforizado en esos muertos a quienes CARMELA vuelve a enseñarles a decir “ES-PA-
ÑA”. PAULINO cruza la escena con la gramola sin mirar a CARMELA. Inexplicablemente 
vuelve a escucharse la canción “Ay, Carmela”. PAULINO se detiene sobrecogido mirando a 
su alrededor a su alrededor. CARMELA no parece escuchar su canción, continúa enseñando 
a pronunciar España… 
      
OSCURO FINAL 
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10.5. Historia vs escenas. 
Recapitulando: El libreto de ¡Ay, Carmela!, según la división “artificial” que propone 
este TFM, tiene dentro de sus “dos actos y un epílogo” un total de 11 escenas.  
Si se toma como base la historia cronológica, estas escenas o segmentos se ubicarían 
de la siguiente manera. 
Cuadro X. Historia y discurso en el libreto de “¡Ay, Carmela!”  
 





ESCENAS DISCURSO LIBRETO ¡AY, CARMELA! 
ACTO  I 
ACTO II 
EPÍLOGO 
Fuente: Elaboración Propia 
 
Tiempos, niveles y espacio.   
El libreto de “¡Ay, Carmela!” se basa en la técnica de la analepsis, retrospectiva o 
flash-back para relatar la historia a partir de los recuerdos de Paulino y Carmela: a Paulino se 
le aparece Carmela desde el más allá para evocar juntos las peripecias, circunstancias y 
motivos que provocaron su muerte en Belchite durante la Guerra Civil. 
Sanchís Sinisterra establece tres planos, tres niveles, diferentes de tiempo y de 
espacio:  
3 8 9 2 4 5 7 1 11 6 
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A-El presente de Paulino tras la ejecución de Carmela. Sería el tiempo real de la 
ficción y su referencia respecto al resto. Está en el escenario del Teatro Goya de 
Belchite. 
B- El mundo fantasmagórico (anímico, de ánima) de Carmela dentro del que ocurre 
lo sobrenatural. Aunque también podría considerarse que es el mundo anímico de 
Paulino, su conciencia y ánimo, que hace traer a Carmela en forma de ánima. La 
vigilia que se crea en su estado somnoliento y de embriaguez, lo sobrenatural. Sucede 
en ese teatro, siempre allí. 
C-La Velada patriótico-conmemorativa, que a pesar de ser también evocativa 
podría considerarse como un nivel distinto, artístico y puramente ficcional. Su línea 
temporal se desarrolla desde media hora antes de que se celebre la Velada, hasta que 
matan a Carmela. El teatro donde pueda representarse la obra (Se desprende del texto), 
se convertirá en el teatro de Belchite de aquél día y los espectadores, en los 
espectadores de aquel día (Metateatro).  
 
En suma, el discurso estructural y temporal de ¡Ay, Carmela! quedaría establecido tal 
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Cuadro XI. Escenas y niveles en los dos actos y epílogo de “¡Ay, Carmela!”  




Fuente: Elaboración propia. 
 
Niveles (tiempos y espacios). 
El primer acto (ACTO I) fluctúa entre el presente y el pasado en los tres niveles: es la 
primera vez que Carmela retorna de ultratumba en forma de espíritu (Escena 2-Nivel B). 
Carmela y Paulino hablan sobre el más allá y Carmela se marcha o se disuelve. Paulino 
vuelve a invocarla y, por la magia del teatro, Carmela y Paulino preparan la Velada  
(ESCENA 3, nivel C). A continuación, Paulino duerme y Carmela le habla (Escena 4, nivel 
B). Paulino se despierta, hablan del más allá y recuerdan (Escena 5, nivel B) hasta que 
Carmela rememora y desaparece (Nivel C). Paulino intenta seguirla pero cree estar cojo 
cuando, de repente, suena “Mi jaca” (Escena 6, Niveles A y C). 
El ACTO II comienza igual que el ACTO I. Vuelven a aparecer los tres niveles 
aunque predomine fundamentalmente el nivel C que protagoniza absolutamente las Escenas 8 
y 9 (Velada y muerte de Carmela). El acto I y II comienzan exactamente igual, con Paulino 
borracho y solo con su bandera, su garrafa de vino, su gramola y su disco (Escena 7, Nivel A) 
de ¡Ay, Carmela!. Esta música supone una invocación y, de repente, Carmela está ensayando 
su número de “Mi jaca” y discute con Paulino por lo humillante del número paródico de la 
bandera (Escena 8, Nivel C). Comienza la Velada, se desarrollan los números, Carmela se va 
 
ESCENA 1-NIVEL A 
ESCENA 2-NIVEL B 
ESCENA 3-NIVEL C 
ESCENA 4-NIVEL B 
ESCENA 5-NIVEL B 
y C 





ESCENA 7-NIVEL A 
ESCENA 8-NIVEL C 






ESCENA 10-NIVEL A 
y B 
ESCENA 11-NIVEL 





ACTO I     ACTO II     EPÍLOGO 
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enojando y Paulino y Carmela discuten entre bambalinas. Carmela hace a regañadientes el 
número de la bandera, se revela, se alía con los brigadistas y la matan (Escena 9, Nivel C). 
El EPÍLOGO es una miscelánea de niveles espacio-temporales. Comienza Paulino 
barriendo el escenario con “camisa de falangista” (Escena 10-Nivel A) un tiempo 
indeterminado después de la muerte de Carmela. Se le aparece sin mecanismo alguno 
Carmela vestida de calle y charlan (Escena 10-Nivel B). Sin embargo, Carmela cada vez 
escucha peor a Paulino (como si el más allá fuera alejándose) y de repente, como en trance, ve 
a los milicianos en la sala y les enseña a pronunciar Es-pa-ña mientras Paulino abandona el 
escenario con la gramola y la música suena extradiegéticamente (Escena 11-Nivel B-A-C a la 
vez).  
La Escena 9. La Velada. 
La gran escena de variedades, la Velada patriótica (la función como tal) es sin duda el 
climax dramático del libreto “¡Ay, Carmela!” y, al mismo tiempo,  el desenlace de la historia 
como tal. Necesita de un análisis especial por varios motivos:  
a-Por la manera de plantear Sanchis Sinisterra la metateatralidad, el teatro dentro del 
teatro, en una Velada que en la ficción cuenta con un libreto “arreglado” o acomodado por el 
Teniente Amelio Giovanni di Riapamonte, quien además oficia de “tirano” iluminador que 
ordena a Carmela y Paulino (Simbolismo alegórico) 
b- El contenido de esta pieza, se encuadraría dentro de la dramaturgia cohesiva que 
Sanchis Sinsiterra adopta y utiliza para este momento: textos poéticos, número de magia, 
canciones populares (pasodobles) y, para cerrar, la alegoría arrevistada y malintencionada a 
la República del Dr. Tóquemetoda que supone el trágico desenlace de Carmela.  
La especialista en Sanchis Sinisterra, Marcela Beatriz Sosa, relaciona este simbolismo 
alegórico de la macroescena con la apoteosis plástica que pergeñaba Lope de Vega en sus 
autos (Sosa, 2004) y que suponía un parón en la narración. Sosa remite al especialista en 
teatro del Siglo de Oro, Bruce Wardropper. Sin embargo, sucede al contrario. El autor 
valenciano planea en estas páginas un incremento de la tensión dramática, el climax de la 
narración, a través de las aparentes improvisaciones de Carmela y Paulino y la propuesta de 
usar al público como otro actor de la propia obra (Metateatro). Todo ello desencadena la 
decisión de Carmela y su trágico final: Las músicas, lo que sucede en esa La Velada y, por 
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supuesto, la alegoría final, activarán la catársis (emoción trágica) que se alcanza en el final del 
segundo acto, tal y como describe Barrucand. 
“La toma de conciencia (distancia) no viene después de la emoción (identificación), puesto 
que lo comprendido está en relación dialéctica con lo experimentado. Más que del paso de una 
actitud (reflexiva) a otra (existencial), hay que hablar de oscilaciones entre ambas a veces tan 
rápidas que casi podemos considerarlas como dos procesos simultáneos cuya unidad es en sí 
catártica” (Barrucand, 1970 en Pavis, 2015: 65-66). 
Paradójicamente, la representación de la velada, por interés dramático y esencia de lo 
que narra, supone la secuencia con mayor unidad de toda la obra a pesar del carácter 
invertebrado de un espectáculo de variedades. Carmela se va revelando hasta que se deja 
llevar ideológicamente o como dice su autor: “No se trata de una elección ideológica, sino de 
un impulso sentimental y quizás también moral. Pero igual lo paga con la muerte” (Sanchis 
Sinisterra et Martínez, 2004: 85) 
 
10.6.1. Estructura metateatral y Grice. 
Respecto al diálogo y las acotaciones de la macrosecuencia y una secuencia anterior es 
imprescindible señalar un par de cuestiones muy concretas respecto al diálogo y sus 
acotaciones.  
La estructura metateatral que plantea desde el discurso Sanchis Sinisterra resulta 
evidente. Las secuencia previas a la Velada, los ensayos, y luego la Velada suponen los 
pasajes textuales donde Sinisterra establece que los protagonistas están “improvisando”. Un 
recurso muy propio de la búsqueda de conciencia en el lector (y futuro espectador) tan propio 
del teatro contemporáneo pero que, en este caso, parece excesivo pues supone una ruptura del 
discurso que podría ir en contra de la cohesión del texto. Y es que la actitud de Carmela en 
esas escenas obliga a improvisar a Paulino constantemente, además de su torpeza (podría 
apuntarse también que por la mala conciencia o una nueva mezcla entre el recuerdo y la 
realidad de su posible estado etílico). Marcela Beatriz Sosa (2004: 198) propone analizar estas 
microsecuencias a partir de las máximas de Cooperación de Grice. 
El filósofo americano H. P. Grice estableció un modelo general de comunicación 
basada en la siguiente enunciación: “Haga que su contribución a la conversación sea, en cada 
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momento, la requerida por el propósito o la dirección del intercambio comunicativo en el que 
usted está involucrado” (Grice, 1975, 45) 
El principio de Grice se desarrolla en cuatro máximas que, partiendo de las categorías 
de la metafísica de Enmanuel Kant (cantidad, calidad, relación o relevancia y modo), el 
filósofo establece y que se explican ejemplificadas en el texto que se analiza: 
-Máxima de Cantidad. Está relacionada con la cantidad de información que debe darse 
y que se sintetiza en no aportar más información que la requerida, una máxima que rompe 
Carmela: está en desacuerdo con el libreto que les ha pasado el teniente y lo desobedece, se 
salta sus frases o las “morcillea” con otra información (su opinión sobre la velada o sobre 
cómo tratan a los milicianos) que no es la necesaria para el espectáculo que están ofreciendo.  
-Máxima de Calidad. Se basa en dos principios: no decir aquello sobre lo que no se 
tienen pruebas y no decir lo que se cree que es falso.  En el libreto de “¡Ay, Carmela!”, la 
protagonista las cumple a la perfección y es el núcleo dramático de la obra. Se resiste a 
representar el sainete del doctor Tóquemetoda por falsear los hechos y resultar incongruente 
con sus ideas. 
-Máxima de relevancia. Cada comunicador se exprese según lo que considere de 
mayor relevancia. Paulino enuncia informaciones asumidas y conocidas por el auditorio para 
salvar la vida. Carmela, por su parte, expresa lo que le resulta relevante y es su fraternidad y 
empatía hacia los milicianos o brigadistas. Lo hace de una sola manera: corea con ellos la 
canción “¡Ay, Carmela!”  (“El paso del Ebro”). 
-Máxima de modo. Se basa en cómo se dice algo más que en el contenido, en qué se 
dice: claridad, concisión, orden y sencillez. La macrosecuencia de la Velada o Escena 9 sería 
la antítesis de esta máxima del habla informativa al estar repleta de improvisaciones, silencios 
y rupturas. Sin embargo el desenlace de la secuencia, el canto final de Carmela que 
desemboca en su muerte sí que lo cumple. Se trata de toda una declaración de principios a 
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10.7. Personajes (Diálogos y acotaciones).  
 José Sanchis Sinisterra define a los protagonistas a través de los diálogos y de las 
acotaciones.   
Diálogos (Personajes explícitos). Paulino y Carmela protagonizan de la obra. Hablan 
“por los codos” y en sus parrafadas narran todos los antecedentes, las circunstancias de su 
vida, cómo han llegado hasta allí, cómo es el más allá y cómo se está quedando el más acá. 
Trazan mediante su diégesis oral mil relatos de sus venturas y desventuras que ubican y 
circunscriben al lector (libreto) en su realidad, o mejor dicho, en sus diversas realidades. Son 
dos artistas de varietés incultos, vulgares y sin conciencia política. Dos cómicos mediocres de 
un indefinible género arrevistado o de variedades43.  Dos supervivientes que actúan en los 
teatros, y donde se tercie, más humildes y en las condiciones más precarias. Sus diálogos 
manifiestan instintos y sentimientos muy básicos sobre todo tipo de asuntos: amor, celos, 
sexo, religión,  guerra, arte, sociedad y política. Paulino dice tener sentido de la dignidad 
artística, algo que resulta casi grotesco en contraste con las acciones que el texto señala. 
Mantiene que es un profesional y lo manifiesta con tal seguridad que su decoro artístico 
parece real. Carmela es insensible a esos recelos de artista. Se trata de una mujer humilde de 
pueblo que entiende la dignidad como decencia, la honra. Le gusta cantar y bailar, lo sabe 
hacer y no duda en emplear cualquier truco para conseguir los aplausos del público.  
Durante la Velada, Paulino interpreta y habla de manera muy artificial y torpe 
mientras que Carmela resulta espontanea, deslenguada y charlatana. En suma, vital. El 
EPÍLOGO, en cuanto a diálogos muestra a un Paulino que resulta el envés de Carmela. Es un 
vencido que se ha sometido al mundo de los que ganan la guerra. Un cobarde que se ha 
integrado con tal de sobrevivir. Se acomoda en su miserable rutina. Consciente de ello se 
manifiesta incapaz de resolver su contradicción (algo muy presente en toda la obra de Brecht 
del que Sanchis Sinisterra es deudor reconocido).  
Carmela, quien durante toda la obra ha verbalizado sus orígenes y su carácter (vulgar, 
andaluza de pueblo, antifascista aunque sin conciencia política, con instinto maternal frutrado, 
apasionada y con una gran humanidad), desprende una ingenua ternura y se ha convertido en 
                                                        
43 “Las variedades, desde su inicios, fueron fieles a su denominación y no construyeron género alguno en sí (…) 
había algo que despertaba el interés primordial a los asistentes y que daba cierta unidad, ya que no al 
espectáculo, sí a la atención del público: la figura de la cupletista” (Fernán Gómez, 2002:101) 
  
TFM 
“¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición 
(Aproximación al estudio de la transformación del libreto teatral en guion cinematográfico) 
 
JORGE VILLA ROMERO 
 
109 
una heroína por pura fraternidad. Es la conciencia de Paulino, a quien recrimina su actitud en 
todas las ocasiones. 
Personajes implícitos. Los diálogos de Carmela y Paulino (y las acotaciones) definen, 
crean, inventan al resto de personajes de la obra, se sugieren por boca de los protagonistas. 
Fundamentalmente dos: el teniente Giovanni Ripamonte y Gustavete. El primero (el teniente) 
desempeña el papel tiránico al que Carmela y Paulino se someten con tal de salvarse. Un dios 
todopoderoso a quien Paulino rinde pleitesía y que se revela como la amenaza constante, el 
deus ex machina marcado en las acotaciones por una luz, fundamentalmente, amén de por la 
actitud y frases de Paulino.  
Gustavete, por su parte, simboliza un tipo muy particular de personaje y una suerte del 
adyuvante de Greimas. Un lazarillo que con el discurrir de la obra termina en una posición 
superior a la del antihéroe (Paulino) y tomando decisiones que afectan a su antiguo jefe (la 
figura paterna, el Falstaff de las obras de Shakespeare, sintetizadas por Orson Welles en 
Campanadas a medianoche44).  
También, dentro del diálogo, se perfila la presencia del ejército franquista de manera 
anónima, como un ente abstracto, el público de la Velada menos “ese señor gordito y con 
bigote que lleva muchas medallas y no se ríe jamás”, que dice Carmela en clara alusión a 
Franco. También se menta a los “moros” (la guardia mora de Franco) en general. Por último, 
están los brigadistas que van a ser fusilados tras la velada, los polacos. Todos ellos son 
personajes latentes (como también el alcalde, Federico García Lorca, Pedro Rojas, las 
Montses…), relatados y retratados por las palabras y de Carmela y Paulino a menudo para 
exponer sus tesis y para convertir el relato en puro metateatro.  
Acotaciones. El uso de las acotaciones en “¡Ay, Carmela!” resulta sorprendente. El 
talento de Sanchís Sinisterra en la prosa es minimalista, ligero pero con instrucciones concisas 
claras, nada imperativas y muy sugerentes (poéticas), que definen, por ejemplo, el espacio 
perfectamente: un teatro vacío que por la magia del arte de Talía se convierte en multitud de 
teatros, de espacios (el teatro Goya de Belchite media hora antes de la Velada, el escenario del 
teatro Goya de Belchite tiempo después, el teatro Goya durante la Velada) y de  mundos (el 
de los vivos y el de los muertos). Apenas plantea elementos para jugar, una gramola 
estropeada,  un disco, una bandera republicana medio quemada, una garrafa de vino.  
                                                        
44 Chimes at Midnight (Orson Welles, 1965) 
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Las acotaciones dedicadas a los movimientos de los personajes (Carmela y Paulino), 
entradas y salidas de escena (ayudadas por luz o no), y estados anímicos, son abundantes y 
directas. No ocurre lo mismo con las indicaciones de vestuario, sólo 16 indicaciones en todo 
el texto aunque tan precisas como poéticas y sugerentes: “discreto traje de calle”, 
“lamentable traje de andaluza”, “cual patética caricatura alegórica de una plebeya 
república”, “vestido con camisa azul” (lo que permite a Carmela espetarle a Paulino que le 
da “aire de beata”), etcétera. 
10.8. Humor.  
Sanchis Sinisterra utiliza el humor como herramienta intelectual, no se apiada y 
mitifica a los protagonistas por sus circunstancias, marginalidad o carácter perdedor. Tampco 
es paternalista. Los trata y fija con sus miserias dentro de su realidad con el fin de mostrar la 
ridiculez inherente al ser humano.  Establece desde el principio una tragicomedia y así es. 
Humor mundano, de comicidad de revista que contrasta con las circunstancias y a propia 
condicón de los personajes en medio del cruento conflicto de la Guerra Civil. 
10.9. Esquemas actanciales. Dos perspectivas. 
Dos problemassurgen cuando se intenta analizar el libreto de “¡Ay, Carmela!” 
mediante las esferas actanciales propuestas por Greimas, el tiempo y el sujeto. Si se plantea la 
historia desde el tiempo presente de Paulino, el único sujeto de que existe es él ya que 
Carmela está muerta, es un ánima. 
Perspectiva Paulino. Podría considerarse que la acción dramática que aparece escrita en el 
libreto de “Ay, Carmela”, no deja de ser una representación incesante de la conciencia de 
Paulino. Si se toma así, Paulino sería el sujeto y su objeto, sobrevivir. Lo consigue haciendo 
lo que más le dignifica (cuando no cede y se tira pedos en la escena), actuar: “Yo soy un 
cantante. Sin suerte, la verdad. Pero un cantante. Y los pedos son lo contrario del canto (…) 
pura ignominia” (Sanchis Sinisterra, 2013: 205) Queda la duda de si interpreta, canta y baila 
para sobrevivir o sobrevive para poder seguir interpretando, sobre todo tras la muerte de 
Carmela. Interpretar y actuar supone enmascarar su ideología.  
El destinador sería la amenaza del Ejército franquista y el miedo a la muerte; el 
destinatario, Paulino. En la parte del adjuvante (eje) se emplazaría el ánima o fantasma de 
Carmela, pieza imprescindible para Paulino pues sin ella no puede hacer la función, es decir, 
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actuar. Sin embargo, por acción del adyuvante (Carmela) la Velada resulta tan desastrosa, tal 
fracaso, que acaba con una muerte. Su realidad y destino como actor, en el presente de la 
narración del libreto, parece haber desaparecido. Nadie le acompaña, está ebrio, frustrado y 
sólo frente a sus recuerdos y conciencia (Cuadro XI). 





Los otros personajes latentes, aquéllos que han sido llevados allí contra su v 
 
 








Perspectiva Carmela. Se puede tomar, también, el modelo actancial desde la perspectiva de 
Carmela aunque ello supone ubicarse en un limbo, en el plano del más allá, en lo 
fantasmagórico y sobrenatural. Carmela ha muerto por compasión, por fraternidad con los que 
van a morir (birgadista o milicianos). En el limbo, Carmela regresa a ver a Paulino con un 
 








ÁNIMA CARMELA          PAULINO               ÁNIMA CARMELA 
 
Fuente: Elaboración propia a partir “Modelo actancial mítico”. (Greimas, 1971:276) 
 PAULINO ARTISTA      Lo VERDADERO               CÓMICO (Sin fortuna)
        FALANGISTA 
 
 





   CÓMICO     Lo FALSO  SERVIDOR SERVIL 
REPUBLICANO          (“Pedorro”) 
 
Fuente: Elaboración propia a partir esquema García Pavas, 2013 
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objeto: recordar “la dignidad republicana” (Sanchis Sinisterra, 2013: 65). El destinador, en 
ese caso, sería la ideología que tiene o al menos su verdad, su conciencia y su moral pues, 
ahora que ha muerto, conoce a los republicanos del otro lado (Lorca, las Montses, Pedro 
Rojas…) y ya no debe obedecer en todo a su marido. Está liberada. El destinatario sería 
España, los adyuvantes serían los polacos, los brigadistas. El oponente, Paulino quien, 
pertrechado con la camisa azul, subsiste: “al menos mientras la cosa dure” (Sanchis Sinisterra, 
2013:254). Curiosamente, en el esquema actancial profundo lo falso sería la realidad que 
radica en que Carmela está muerta y lo que sucedió y su paso por la tierra se olvidará (la 
segunda muerte de los muertos, el olvido).   



















FANTASMA MEMORIA    Lo VERDADERO          CARMELA 
(Conciencia)       (Sobrenatural)  HUMANA    
      
 
 





   MUERTA   Lo FALSO (Realidad)     OLVIDO 
Fuente: Elaboración propia a partir esquema García Pavas, 2013 
 








REVOLUCIONARIOS        CARMELA                    PAULINO 
 
Fuente: Elaboración propia a partir “Modelo actancial mítico”. (Greimas, 1971:276) 
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Los diálogos  que mantienen las obras de Sanchis Sinisterra con otros textos anteriores 
son públicos y sobresalientes. El propio autor valenciano se encarga en sus investigaciones, 
en las entrevistas que concede y en los programas de mano de las representaciones de su obra, 
de airear sus fuentes. El caso del libreto de “¡Ay, Carmela!” no es una excepción, pues 
emplean diferentes hipotextos para las distintas estrategias que propone este texto. El 
desarrollo y profundidad de la hipertextualidad en esta obra sobresale ampliamente los 
márgenes espaciales de un TFM y la perspectiva general que se afronta en esta 
investigación. Repasaremos, por tanto, los más destacados y reseñables. 
 
10.10.1. “Ñaque” y “El viaje entretenido” 
 “Ñaque o de piojos y actores”(1980) es el cuarto texto que Sanchis Sinisterra escribe 
para el Teatro Fronterizo. Una selección de fragmentos de textos del Siglo de Oro constituyen 
el material (dramaturgia cohesiva) en el que se basa el valenciano para crear esta obra, 
fundamentalmente extractos de “El viaje entretenido” (1603) de Agustín de Rojas 
Villadandro (1572-1635) que ordena a su placer. El propio autor los señala en el texto 
introductorio a la primera publicación: “…dos loas de Agustín de Rojas y dos pasajes de su 
libro, El viaje entretenido, relativos a la vida y andanzas de dos cómicos ambulantes” 
(1980:109). Se trata de la primera propuesta de la “Trilogía del espacio vacío” de Sanchis 
Sinisterra. Ñaque es el nombre que se le daba a las compañías formadas por dos integrantes, 
como así recita uno de los dos actores y protagonistas, Solano, en la obra de Sanchis 
Sinisterra como las “ocho maneras de compañías y representantes”. El valenciano lo toma 
directamente” de la propia obra (1972:159-162) y en la loa se relatan y detallan las 
características del propio artefacto teatral de las compañía de esa época45. 
“Ñaque o de piojos y actores” muestra a dos cómicos de la legua, Ríos y Solano, 
quienes circunstancialmente forman un ñaque. En su deambular por los caminos, estos 
mendigos, y representantes de teatro barroco menos ortodoxo, se pierden y no saben cómo ni 
                                                        
45 Ñaque es, tras el bululú, compañía de un solo actor, la segunda enumerada por Rojas Villadandro “El viaje 
entretenido”. El ñaque lo conformaban dos personas y su repertorio teatral se componía de algún que otro 
entremés, un fragmento de un auto y las rimas de octavas y loas; piezas que solían acompañar con el repiqueteo 
de un tamborino o un pandero. Cuando el repertorio lo formaban 3 o 4 personas se denominaba Gangarilla; si lo 
componían una mujer cantante y 5 hombres se trataba de un Cambaleo; una mujer cantante más un muchacho 
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por qué aparecen en un teatro (metateatralidad). Hacen sus números y reflexionan sobre su 
condición social y su lugar en el mundo.  
El parecido estratégico entre la propuesta de “Ñaque o de piojos y actores” y “¡Ay, 
Carmela!” parece notable. Sanchis Sinisterra plantea en el libreto de “¡Ay, Carmela!”, 
utilizar de nuevo un ñaque (dos actores, esta vez hombre y mujer) en un espacio vacío para 
relatar las peripecias de dos cómicos que reflexionan sobre su condición, en este caso en la 
Guerra Civil española. Unos cómicos que si en “Ñaque” ofrecen su repertorio mediante la 
técnica de la miscelánea (dos o tres loas, el fragmento de un auto, y varias octavas) 
acompañados de un tamborino, en “¡Ay, Carmela!” los sustituyen por analogía a unas 
varietés, o variedades.  
La Velada alegórico-patriótica se compone de un puñado de pasodobles cantados (las 
loas se entonaban acompañadas de un tamborino), varios fragmentos de poemas (analogía de 
octava y loas del Siglo de Oro) y un sainete (en el caso de “Ñaque”, fragmento de un auto). 
En este caso, Sanchís Sinisterra ejecuta su dramaturgia cohesiva. Adopta todas estas piezas 
menores, populares, plebeyas (las de “Ñaque” y “Ay, Carmela”), las toma de otros autores 
(Rojas Villadandro, Cristobal de Virués, Alonso de Vega, en el caso de “Ñaque”; Álvarez 
Alonso, Machado, García Lorca, de Urrutia, Mostazo, Perelló…incluso César Vallejo) y las 
integra pleanamente en la obra.  Parece sin duda que “El viaje entretenido” (Rojas 
Villadandro, 1603) y “Naque” (Sinisterra, 1980) son en cuanto al planteamiento estratégico 
dos hipotextos claros del libreto de “¡Ay, Carmela!” de Sanchis. 
 
10.10.2 “Esperando a Godot” 
El libreto de “Ñaque” (1980) y el de “¡Ay, Carmela!” tienen dos protagonistas 
prácticamente vagabundos, que reflexionan sobre su propia existencia y su condición social. 
Ambos textos, además, desarrollan en todas las didascalias (acotaciones y demás 
indicaciones) y diálogos una raquítica trama y proponen un espacio desnudo. Resultan 
demasiadas coincidencias para que ambos textos no refieran necesariamente como hipotexto 
evidente de ambos, pasado y tamizado por una voluntad de humor plebeya y muy ibérica de 
Sanchís Sinisterra, al “Esperando a Godot” de Samuel Beckett (1961). Existen muchos 
motivos para considerar, si no abuelos al menos parientes muy directos, a los Vladimir y 
Estragón de la comedia de Samuel Beckett a Ríos y Solano de “Ñaque” y, por supuesto, de 
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Carmela y Paulino. La utilización narrativa de los diálogos y el recurso de los personajes 
implícitos sería otra característica evidente que los emparenta.  
 
10.10.3. “Carmen” 
“Carmen” (1847), la novela corta de Prósper Merimée, y su verisón operística (1847) 
de George Bizet (1875), constituirían en su dimensión simbólica todo un hipotexto de “¡Ay, 
Carmela!”. Carmen, en la novela y en la ópera, muere a manos de Don José, un militar de 
origen navarro y sus celos. Bien se podría argumentar que Carmela, esta artista andaluza 
(representante a su manera de lo andaluz.  Esencia de una visión concreta y distorsionada de  
España, la de los militares nacionales) muere a manos de los celos los navarros de Solchaga 
(Thomas, 1962: 436), que conquistaron Belchite, por preferir a otro, la otra España: la de la 
República. Se puede entender que la matan por “promiscuidad” ideológica cuando ha 
asegurado que ella es nacional y que, según tercia Paulino, su detención por republicana se ha 
debido a un malentendido. Hay que señalar que la novela también se estructura a mediante un 
largo flash back en el que don José le cuenta a un arqueólogo francés lo que sucedió. Una 
distinta focalización o voces pero el mismo mecanismo narrativo, la analepsis. 
 
10.10.4. Otros hipertextos. 
Un matiz. Son infinidad de hipotextos y referencias de los que se vale Sanchis 
Sinisterra, mediante su dramaturgia cohesiva, para integrarlos y componer el libreto de ¡Ay, 
Carmela! Adquieren especial relevancia las odas, poemas y canciones como ya se ha 
deslizado en el epígrafe anterior. Parece necesario mentar de nuevo el más evidente a pesar de 
que su orígen y valor se haya señalado en el apartado referido a los paratextos. Se trata del 
pasodoble “El paso del Ebro” o “¡Ay, Carmela!”, título también de la obra y cuya 
importancia en la misma es fundamental.  Cabe añadir algo más: esta investigación tuvo 
acceso a varias versiones del libreto. La más antigua, data de 1989 y pertenece a una edición 
de la revista teatral Primer Acto (1989) titulada Teatro 1 y que prologaba Joan Casas. En esta 
versión, al inicio de la obra, durante la primera aparición en el primer acto de Paulino, el 
protagonista no canturreaba la letra de “¡Ay, Carmela!” -como así hace en el resto de 
versiones- si no que lo hacía de una canción inventada que luego Sanchis Sinisterra suprimió. 
Así era la letra: 
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Tres colores tiene el cielo 
de España al amanecer. 
Tres colores, la bandera 
que vamos a defender 
 
Pastiches, parodias y travestimientos.  
 
Gerard Genette señala que las hipertextualidades pueden ser por transformación 
simple o por transformación indirecta o imitación (1982: 17). Según el autor, tal y como 
utiliza Sanchis Sinisterra los poemas es mediante la parodia de transformación mínima, es 
decir, retoma literalmente un texto conocido y le da una significación nueva (1982:31). Así 
hace Paulino en el ACTO I con el extracto del poema de Federico de Urrutia “Romance de 
castilla en armas” (Versos del 57-77) mientras se le escapan voluntariamente unas 
ventosidades.  Sería por tanto una transformación mínima para conseguir la máxima parodia 
que consiste en modificar el tema sin cambiar el estilo. En este caso, descontextualizar, el 
contenido.  Un caso de travestimiento burlesco, tomando como burlesco hacer hablar a los 
personajes en un lenguaje y acciones triviales y bajas (1982:33). 
El caso de utilizar el tema de Mostazo y Perelló “Mi jaca” (Perello/Mostazo) y 
reescribirlo para cambiar el tema pero guardando el estilo, “Mi España” (G. Riapomonte)46 
supone un caso de parodia estricta (Genette, 1983:34) 
A continuación, tomamos el cuadro general de Genette (1983:41) de “Palimpsestos, la 
literatura en segundo grado” para mostrar una selección de los distintos hipotextos 
(canciones, músicas y poemas que luego se comentarán) que utiliza Sanchis Sinisterra. 
  
                                                        
46 El autor en la ficción es el teniente Ripamonte. Evidentemente se trata de una invención y un caso de 
manipulación por parte de Sanchis Sinisterra: 
 
Mi España, que vuela como el viento/ para hacerle un monumento/ al valor…de su Caudillo/ Mi España/ está 
llena de alegría/ porque ya se acerca el día/ de ponernos cara al sol 
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“Mi España” por 




Romance en Castilla 
(F. de Urrutia) 
TRANSPOSICIÓN 




Fuente: Palimpsestos (1983:41) 
El resto de canciones y poemas no son una parodia, ni tienen una transformación. Se 
trata simples citas textuales o alusiones. Tienen el mismo significado que fuera de la función, 
terrible para algunos, emocionante para otros. “El dúo de Ascensión y Joaquín” de la zarzuela 
“La del Manojo de Rosas” (1934), funciona como elemento popular. Tampoco las citas, las 
menciones o cultismos a las hormigas de García Lorca, y los versos de su poemario “Poeta en 
Nueva York” (1930) y “Romancero gitano”; o la referencia al minero Pedro Rojas de Miranda 
de Ebro, del poemario de César Vallejo, “España, aparta de mi ese cáliz” (1938) como 
símbolo y mártir.   
El Universo Simbólico de las músicas es, con algún matiz, similar dentro del contexto 
en que se desarrolla (la Guerra Civil) la narración, a como fueron creados. Sólo existe una 
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10.10.5. Suspiros de España.  
Resulta muy curioso en el libreto de “¡Ay, Carmela!” que la protagonista cante la letra 
del pasodoble “Suspiros de España” (1902). La intención es evidente dentro del texto pero 
existe un problema. El popular pasodoble se compuso y estrenó en Cartagena en 1902. Cuenta 
el músico cartagenero, García Segura (1995), que el compositor, José Antonio Álvarez 
Alonso, se inspiró en unos dulces conocidos como suspiros (avellanas caramelizadas) de la 
confitería España de la Calle Mayor de esta ciudad portuaria. Por eso tituló la pieza “Suspiros 
de España”. Sin embargo el pasodoble, originalmente, no tenía letra alguna. Se entendió 
que hacía referencia a la añoranza que sentían los emigrantes que se encontraban en las 
américas (sobre todo durante la Guerra de Cuba, 1898, aunque ya hubiera sucedido) y 
añoraban su tierra. Quizás por ello el maestro Manuel Penella compusiera en 1926 la copla 
“En tierra extraña” para que la presentara la por entonces joven cantante, Concha Piquer. 
“En tierra extraña” incorpora pasajes musicales enteros del pasodoble “Suspiros de 
España”(hipertextualidad). La copla fue un éxito absoluto desde su estreno.  
Manuel Nicolás Meseguer, en su investigación “La intervención velada. El apoyo 
cinematográfico alemán al bando franquista” (2004), relata que una de las producciones 
españolas que rodó Benito Perojo en Alemania durante la Guerra Civil fue “Suspiros de 
España”, una película protagonizada por Miguel Ligero y Estrellita Castro. Según sostiene el 
historiador cinematográfico, Romá Gubern (1994:306):  
“Suspiros de España supuso el tránsito del populismo republicano (con el tema de la joven 
gitana que quiere preservar su independencia y autonomía existencial, leal a su grupo) al 
nuevo orden sentimental del franquismo (con la exaltación del panhispanismo y de la patria 
lejana pero no perdida)”  
 Meseguer (2004:154) señala que Perojo contrató a Juan Antonio Álvarez (que no era 
familiar del maestro Álvarez Alonso) para que le pusiese letra. El escritor tomó la acepción 
más sentimental de la palabra suspiro para componer un texto que hablaba de “la nostalgia 
que siente el que habiendo nacido en España, se aleja de esa tierra privilegiada y hermosa” 
(2004:154). Antonio Alonso, dialoguista de la película y autor de otros cantables, asegura 
mantuvo ese sentido de historia para toda la película. 
Estrellita Castro estrenó en Berlín la letra del pasodoble “Suspiros de España” para la 
película del mismo título que dirigió Benito Perojo. Según se informa en la revista alemana 
sobre cinema “Film Kurier” del 30 de noviembre de 1938, hubo un puntual estreno en el cine 
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Dorado de Zaragoza por esas fechas y, como especula Meseguer (2004:157): “por estas 
fechas se exhibiría en otras capitales de la zona nacionalista”. El estreno en Madrid, no tuvo 
lugar hasta16 de octubre de 1939 en el cine Avenida. Por tanto, es imposible que Carmela, en 
marzo del 38, cante y con la letra original de la película47, “Suspiros de España”. 
Sorprende que Sanchis Sinisterra, a pesar de tratarse de una ficción, recurra a una 
canción que resulta absolutamente imposible que pudiera haberse entonado en el Teatro Goya 
de Belchite. 
11.5. Tema y Sentidos 
El libreto de “¡Ay, Carmela!” es un texto artístico pero evidentemente de tesis, el 
contenido o carácter ideológico mantiene una dura pugna con el aspecto artísitico del texto. El 
propio Sanchis Sinsiterra lo ha manifestado en varias ocasiones: 
 El tercer acto plantea claramente uno de los asuntos fundamentales que el texto 
manifiesta: la segunda muerte de los muertos, el olvido: 
“CARMELA: Para recordarlo todo 
(…) 
CARMELA: Sí, guardarlo. Porque los vivos en cuanto tenéis la panza 
llena y os ponéis corbata, lo olvidáis todo. Y hay cosas que…” 
(Sanchis Sinisterra, 2013:261) 
 Así lo cree también el propio Sanchis Sinisterra, aunque matiza: 
“Pronto me di cuenta de que en realidad no era la Guerra Civil, sino el arte contra la guerra. La 
fragilidad de unos pobres artistas de última categoría, en medio de una situación de violencia 
brutal (…) Mi intención era rescatar, no tanto un olvido…Yo me temía una conmemoración 
descafeinada: como se hizo la transición, con guante blanco, sin molestar a nadie, sin pedir 
cuentas. Había prisa en pasar la página de la Historia, abrirse al futuro, entrar en Europa, etc, 
etc (…) Yo quería evitarlo dentro de mis posibilidades. El tema esencial de ¡Ay, Carmela!- 
por lo que se ha representado mucho en América latina- es la segunda muerte de los muertos, 
el olvido. Carmela es una muerta y luego van a ser más, que no quiere borrarse, disgregarse o 
dejar de ser. Ella pretende estar ahí como una mosca cojonera…” (Ríos Carratalá, 2005) 
                                                        
47 El pasodoble tiene tres versiones, letras, diferentes pero hasta noviembre del 1938, ninguna. 
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 El presente TFM, ha decidido obviar el programa de mano introductorio de la obra que 
escribió el propio Sanchis Sinisterra. Aunque pueda considerarse como un paratexto (lo es, 
sin duda), se optó para analizar el texto limpio, tal y como se lo encuentra un director de 
escena o un actor antes de montar la obra. No obstante, ahora se muestra un extracto (se 
adjunta completo en Anexo) para contrastar que Sanchis Sinisterra nunca pensó (el programa 
de mano data del estreno, 1987) que su obra fuera sobre la Guerra Civil, al menos no 
exclusivamente. A continuación se apunta el comienzo y fin del programa de mano: 
“Ay Carmela no es un obra sobre la Guerra Civil aunque todo parezca indicarlo (…) sino una 
obra sobre el teatro bajo la Guerra Civil (…) La memoria, sí: única patria cálida y fértil de la 
rabia y de la idea” (Sinisterra, 1987). 
 
10.12. Síntesis del análisis y dimensión simbólica, libreto “¡Ay, Carmela!” 
El libreto de “¡Ay, Carmela!” parte de un concepto del noble arte de Talía para darle 
una vuelta a la tradicional perspectiva calderoniana (Gran Teatro del Mundo, 1655). Sanchis 
Sinisterra se plantea el mundo del teatro como universo particular para tomar una 
postura ideológica evidente contra las barbaridades de la guerra, la condición del 
cómico (artista) en una guerra y contra el olvido de esas barbaridades y de los que lo 
sufrieron. Se trata de un alegato en favor de la memoria, de recordar. El teatro y la 
metateatralidad del discurso (la estructura enrevesada, la capacidad de retroceder y volver a 
revivir por arte y magia del teatro, el reencuentro de Paulino con Carmela) se revela como 
fundamental para convertir o fundir mensaje con forma. La paradoja, tal y como revelan los 
esquemas actanciales, es que lo falso de Paulino es lo que aparenta ser y vivir, la vida. Está 
muerto en vida. Sin embargo lo REAL, lo que es y realmente sabe o se le manifiesta, su ser, 
su conciencia (Carmela) y lo que le daría vida, ser consecuente y no un vendido, se encuentra 
en un plano irreal. En el ánima de Carmela o su conciencia. 
Se debe recurrir y reiterar de nuevo la analogía, en el plano simbólico, a la novela 
corta de “Carmen” (1847), de Prósper Merimée, y también a su versión operística (1847) de 
George Bizet (1875) porque ahí también está la tramoya simbólica de “¡Ay, Carmela!”. 
Carmela, una mujer española (representante de lo andaluz y folclórico, esencia de una 
determinada manera de entender España) es asesinada por los celos de los navarros de 
Solchaga (Thomas, 1962: 436), los militares del ejército sublevado que conquistaron Belchite. 
Carmela elige la España de la República y no lo pueden soportar, la matan por celos 
  
TFM 
“¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición 
(Aproximación al estudio de la transformación del libreto teatral en guion cinematográfico) 
 
JORGE VILLA ROMERO 
 
121 
(ideológicos).  En “Carmen”, el protagonista, un navarro del ejército invasor, mata por celos a 
Carmen, cuya pasión y sexualidad es, según explica la novela, más bien dispersa. 
La obra teatral termina con Carmela enseñando a pronunciar ES-PA-ÑA al lector 
(público en la representación). Parece evidente que el autor plantea que el receptor del texto 
(lector o espectador si la obra es ya representada) está muerto en vida si no quiere o puede 
recordar, si pretende olvidar lo sucedido durante la Guerra Civil y la dignidad de muchos que 
murieron por sus ideas y por la República. Adaptarse a cualquier circunstancia, ponerse la 
camisa de turno cada vez, tal y como hace Paulino, supone un perpetuo no ser. Quien 
interpreta constantemente se convierte en un extraño en el propio escenario del Gran Teatro 
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10. “Ay, Carmela” Guion 
11.1. Aclaraciones previas. 
 El guion de ¡Ay, Carmela! no está publicado. Sí existe una edición de la revista 
francesa, “L´Avant Scene cinema”, cuyo número 486 (noviembre, 1999), anuncia en su 
portada que en su interior publica los diálogos en francés y español. La revista contiene un 
artículo introductorio de Emmanuelle Larraz sobre el Cine de Carlos Saura, a continuación 
una completa ficha técnica sobre la película en el que se incluye a los autores de este 
“Découpage”48 (1990:7): 
Découpage 
Découpage plan à plan, relevé et traduction de dialogues49 Yolanda Millan et Jean-Claude Seguin 
 
 Las siguientes páginas muestran lo que la revista promete: un desglose plano a plano 
(también se señala la duración temporal de cada uno de los planos) de la película, notas de las 
acciones y una exacta y concienzuda transcripción de los diálogos de la película en los 
idiomas francés y español (castellano).  Se trata sin duda de un encomiable texto, muy 
interesante pero no es el guion de la película, la herramienta que se ha utilizado como guía 
para elaborar el film. Es consecuencia de la película “¡Ay, Carmela!”(1990), el resultado de 
la escritura sobre pantalla de todos los miembros del equipo. Un texto posterior. 
 Este TFM estudia un guion original (novedad), inédito, fruto de la cortesía de 
Anna Saura, hija de Carlos Saura, que lo cedió para la presente investigación aunque dejó 
constancia de una serie de reparos que a continuación se señalan. 
1-El guion no está publicado porque los derechos pertenecen a la productora50. Este 
TFM no ha conseguido los derechos, intentó ponerse en contacto con la productora 
que realizó la película pero no obtuvo respuesta, ni los permisos para mostrarlo 
públicamente por lo que no se adjunta en los anexos.  
2-Tampoco se ha podido calibrar qué versión de guion se trata pues el texto no lo 
indica y Anna Saura no nos lo ha podido precisar.  
                                                        
48 Dècoupage se traduce como corte o desglose. En este caso, desglose. 
49 Desglose plano a plano, notas y traducción de los diálogos 
50 Co.Producción hipano-Italiana. Iberoamericana Films y Elepi Films. 
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3-Se trata de un documento de trabajo, propio de la naturaleza del guion, y por lo tanto 
puede haber sido modificado posteriormente.  
4-Aunque no es el objeto de este estudio, se comparó con la película realizada y el 
texto guarda algunas diferencias (pequeñas, más propias de la puesta en escena y 
reescritura en montaje) con la película finalizada. 
5-Por último, el guion presenta una serie de características que se han considerado 
necesarias precisar antes de pasar a su análisis. 
A-Se trata de un guion de 113 páginas que se anuncia como tal y no especifica 
la versión. 
B-Se encuentra segmentado en tres jornadas y fragmentado en 39 partes 
(Escenas o secuencias, sólo se precisa por número y no siempre). 
C-A menudo no se indica la subdivisión si no con un par de espacios en el 
texto (interlineado) o se repite el número anterior. Sin embargo, al observar los 
diferentes cambios de localización o set, se comprueba que esta subdivisión 
está perfectamente contabilizada a pesar de las “erratas” o “lapsus” que tenga.  
Este TFM ha analizado el texto en profundidad y ha llegado a la conclusión 
(especulativa) de que se trata de una versión de guion claramente finalizada en lo artístico y 
dramático. Sin embargo, se dejan abiertos algunos matices en función de las necesidades 
propias otros departamentos de rodaje: es decir, en función de las contingencias propias del 
equipo de producción a la hora de marcar concretamente una localización y o de iluminación 
para subdividir las necesidades por luz.  
Un ejemplo aclaratorio es lo que en el guion abarca la primera jornada. 
El guion segmenta lo que denomina primera jornada en cinco partes. Sin embargo, el 
comienzo del primer segmento de la segunda jornada se señala de la siguiente manera: 
“10.-CARRETERA Y CAMIONETA POR LA NOCHE” 
Realmente, si se repasa la primera jornada, se comprueba que a pesar de que en el 
texto se señalan cinco partes, hay otros cuatro espacios o localizaciones (aunque se ubican 
donde señalan Saura y Azcona) en los que sin duda el departamento de luz y producción 
subdividiría la historia por pura necesidad de rodaje (por localizaciones de rodaje o sets: 
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paramera, plaza del pueblo, cobertizo, plaza del pueblo anochecer, caja de la camioneta, 
iglesia, plaza de noche, interior camión  y exterior camioneta rumbo a valencia). 
Esta pequeña indeterminación o confusión se debe a un problema secular del cine 
español como muy bien apunta Antonio Sánchez Escalonilla (200:151) cuando señala que los 
guionistas y directores españoles se muestran muy reticentes a diferenciar entre el concepto 
de escena y secuencia: “Es más: la palabra escena está desterrada del vocabulario de nuestro 
cine por sus connotaciones teatrales, y se prefiere hablar siempre de secuencias”· (200151).  
Sánchez Escalonilla ahonda en el asunto y señala que en el cine americana no ocurre este 
problema pues se encuentran claramente diferenciados ambos términos:  
“Los guionistas y directores norteamericanos denominan secuencias a la unidad de acción 
dramática, integrada por escenas y determinada por escenas y determinada por un criterio 
diegético: un eje planteamiento-nudo y desenlace que no está sujeto a criterios temporales ni 
espaciales” (2001:152). 
A tenor de lo que precisa Sánchez Escalonilla, el guion de Azcona y Saura, sobre el 
que trabaja este TFM, está perfectamente desarrollado dramática y secuencialmente.  Sin 
embargo, las escenas están en su mayoría señaladas y algunas, en función de las necesidades 
técnicas del equipo, simplemente sugeridas.  
Resumiendo, se trata de un guión dividido en tres jornadas y frafmentado en 39 




“¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición 
(Aproximación al estudio de la transformación del libreto teatral en guion cinematográfico) 
 
JORGE VILLA ROMERO 
 
125 
10.2. Paratextos (Título y subtítulo, dedicatoria, aclaración, etc…) 




Guión de Rafael Azcona  
y Carlos Saura 
 
 
Sobre la obra de teatro  
original de José Sanchís Sinisterra 
 
Título del guion. 
El título del guion, “¡Ay, Carmela!”, coincide con el del libreto teatral de Sanchis 
Sinisterra. Por tanto, desprende los mismos valores o intenciones que el nombre del texto 
original. “¡Ay, Carmela!” es el estribillo de un pasodoble titulado  “El paso del Ebro”o “¡Ay, 
Carmela! o “¡Ay, Manuela!”, data de 1812 y nace durante la Guerra de la Independecia de 
España (1808-1814) contra las tropas napoleónicas. Es una canción reactualizada durante la 
Guerra Civil por los milicianos, sobre todo la cantaban las brigadas internacionales, etcétera 
(Ver epígrafe referido al título del libreto). También la importancia del nombre de Carmen y 
lo que representa a raíz de la novela de Merimée y la ópera de Bizet también referida. Sin 
embargo, cabe añadir que esta coincidencia (voluntaria), el compartir título el libreto y guion, 
revela dos cosas: 
1-El reconocimiento al hipotexto del que parte el guion. Es decir, especifica y 
menciona la obra teatral de la que se parte, el texto de Sanchis Sinisterra. 
2-La voluntad consciente de aprovechar el prestigio y éxito del libreto u obra teatral 
escrita (1985-86) y, luego, representada. El título y el éxito de “¡Ay, Carmela!”(su 
prestigio, incluso) suponía para la futura película una excelente campaña de marketing 
pues, tal y como señalan las fuentes consultadas, durante la escritura del guion y el 
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rodaje de la película la obra seguía en cartel con una afluencia de público más que 
notable51.  
Autoría, origen y modo.  
La portada del guion señala debajo del título:  
“Guión de Rafael Azcona y Carlos Saura” 
 No aparece señalado de qué versión se trata (primera, última, definitiva, etc.), 
solamente el tipo de texto que es, “Guión”52. A continuación, en el guion aparecen nombrados 
los autores del texto, guionistas, con nombre y apellidos y en orden alfabético según sus 
apellidos. 
 La última frase escrita de la portada dice así: “Sobre la obra de teatro original de José 
Sanchís Sinsiterra”. Un párrafo revelador en varios aspectos: 
-No se lee “Basado en…”, “Una adaptación de…”, “Inspirado en…”. El texto dice: 
“Sobre la obra de teatro original de José Sanchís Sinsiterra”. Según establece el 
diccionario de la RAE, esta preposición puede indicar, entre otras cosas: “Encima de”. 
“Acerca de” (Sobre aquello de lo que trata), “Con dominio o superioridad”, “Además 
de…”, “Cerca de otra cosa, con más altura que ella y dominándola”53.   
-Los guionistas dejan claro que trabajan partiendo de una “obra de teatro original…” 
-Por último, los guionistas escriben el nombre del autor de la obra, “José Sanchís 
Sinisterra”. Existen muchísimos artículos y textos sobre José Sanchis Sinisterra y en 
aquellos años gozaba de gran predicamento. Tal y como escribe Joan Casas (1989:10) 
en el prólogo de la primera edición de “¡Ay, Carmela!”, editado por la revista “El 
Público” (fue el número 1 de su colección Teatro): “José Sanchis (sin acento en la i) 
Sinisterra…”. Sin embargo los guionistas escriben “Sanchís”, lo que puede revelar el 
escaso contacto mantenido entre guionistas y autor. 
                                                        
51Aznar Soler (2013:58) señala los datos de la revista El Público y sólo en Madrid durante el año 1990 hubo 205 
representaciones y 62.087 espectadores y en Barcelona, 91 representaciones y 57.322 espectadores. El estreno en 
Madrid, acaeció el 3 de octubre de 1988 en el teatro Fígaro. A través de un “Resumen de recaudación de los 
teatros de Madrid entre 1 de septiembre de 1988 y el 31 de agosto de 1989” de la revista El Público, ¡Ay, 
Carmela! también había encabezado holgadamente la recaudación durante la temporada 1988-1989. 
52 La tilde en la o de “Guión” revela que no se trata de un texto actual. Hasta las últimas recomendaciones de la 
RAE (Real Academia Española de la Lengua), era ortográficamente correcto y obligado acentuar esta palabra; 
guión. 
53 No corresponde a este TFM enjuiciar la actitud del guion respecto al libreto. Simplemente se deja constancia 
de lo que aparece escrito. 
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Jornadas, no Actos. 
 
Hay otro elemento paratextual y que, en este caso, establece la estructura misma del 
texto.  Tras la portada, solitario, en la página dos, aparece escrito “PRIMERA JORNADA”; 
luego, en la página doce, también como única inscripción se lee, “SEGUNDA JORNADA”; 
en la página 34: “TERCERA JORNADA”. Es decir, el texto ya indica que opta por una 
estructura clásica, de tres partes, cuya vertebración es puramente temporal. La historia y el 
relato del guion sucede y se desarrolla, puede suponerse a priori y así se confirma tras la 
lectura del guion, en tres jornadas (no actos, partes, cuadros o bloques temáticos) 
cronológicamente consecutivas, en tres días. No obstante debe reonocerse que, realmente, 
estas jornadas cumplen la función de actos clásicos del teatro.  
 
10.3. Historia 
 A continuación se presenta un resumen más o menos esquematizado de la historia 
que el guion de “¡Ay, Carmela!” cuenta: 
 “Carmela y Paulino, varietés a lo fino”, es una compañía que durante la Guerra Civil 
de España actúan casi en primera línea del frente para entretener a la tropa. El grupo lo 
componen Carmela, Paulino, una matrimonio casado por lo civil, y Gustavete, un zangolotino 
adolescente y mudo que les ayuda y sólo se comunica con una pizarra. Sufren muchas 
penurias y una noche tras actuar en Montejo, ver que no tiene ni para comer y que les echan 
de la iglesia donde dormían junto a la tropa porque llegan heridos, deciden robar gasolina para 
poder salir de allí y se marchan a Valencia en su camioneta. 
 La noche, el sueño, el amanecer y la niebla les despista y se topan con unos militares 
nacionales que les detienen cuando descubren que van a Valencia y que tienen una bandera 
republicana entre el atrezzo de la camioneta.   A pesar de sus mentiras y embustes, Paulino, 
Carmela y Gustavete, acaban encerrados en un colegio-prisión de un pueblo donde sólo hay 
brigadistas internacionales y los rojos de ese pueblo. Carmela conoce a un brigadista, un 
polaco amable que cuando ella le dice que se llama Carmela, le entona junto a sus camaradas 
la canción de ¡Ay, Carmela! Los nacionales le dan el paseíllo a un grupo entre los que se 
encuentra el alcalde del pueblo. Al día siguiente los militares reclaman a los cómicos. Son 
ellos. Creen que les van a matar, pero no. El teniente italiano del Teatro Goya, Ripamonte, les 
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propone celebrar una velada en honor al ejército sublevado y a sus colaboradores (Italianos y 
alemanes). Aceptan. 
Carmela no está muy por la labor y menos cuando ve que no tiene su vestuario y se lo 
tiene que apañar con unas cortinas de una casa-tienda de tejidos que perteneció al alcalde. 
Gustavete le ayuda. Paulino, sumiso, prepara la Velada y acepta todas las indicaciones del 
director de escena, el teniente italiano, Ripamonte. Entre todo lo que le ordena (odas fascistas, 
pasodobles cambiados de letra para enaltecer el orgullo patrio…) hay una escena vodevilesca 
que termina con una parodia a la república. Carmela se niega a hacerla aunque Paulino le 
convence. 
Los militares italianos, nacionales, alemanes y marroquís abarrotan el teatro, con los 
mandos en primera fila. Hasta parece que franco ha ido. Comienza la velada y es un poco 
desastre pero la cosa funciona. Carmela se va indignando porque dice tener la regla, ha bebido 
y además han llevado a los brigadistas internacionales, al polaco también. Las canciones de 
Carmela enardecen al público y algún poema de Paulino también. Incluso actúa el teniente 
Ripamonte con sus “escuadra” cantando el “facceta nera”. Carmela ha visto al polaco entre 
los presos de gallinero y ya ha soltado alguna inconveniencia en el escenario que le ha 
enfadado al teniente y a Paulino, quien ha mediado entre ambos para que la sangre no llegara 
al río. 
Finalmente, les toca hacer el número ofensivo a la República, “La República va al 
doctor”. Paulino hace de doctor, Carmela de Paciente y Gustavete de su marido. Carmela está 
como ida, todo lo tiene que hacer Paulino. Al final le quita el abrigo y Carmela está sólo 
embutida en la bandera de la República. El polaco y otros brigadistas comienzan a entonar el 
¡Ay, Carmela!. Les responden desde la platea los nacionales con el Cara al Sol. Carmela canta 
también el ¡Ay, Carmela! Los guardias empiezan a pegar a los presos, brigadistas, y Carmela 
se lo recrimina. Paulino intenta evitar males mayores siguiendo en su papel y tirándose pedos. 
Desde la platea un militar nacional dispara a Carmela y la mata. Gustavete grita el nombre de 
Carmela. 
Días después, Paulino y Gustavete están al lado de la carretera, parece que han 
recuperado la camioneta. Están ante tierra revuelta al lado de la tapia del cementerio pero 
fuera del camposanto. Gustavete deja su pizarra sobre la tierra removida y en ella se lee: 
Carmela: 1900-1938. 
     FIN 
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10.4. Discurso (Estructura, tiempo) 
 El discurso que se relata en el guion coincide exactamente con la historia que se 
plantea. Se trata de un relato clásico propio y adecuado para una película de lo que se 
denomina como cine clásico en función de lo que señalan Aumont, Bergara, Marie y Vernet 
(1985:120) a partir de lo se desprende de los postulados de Noël Burch (1970:145-162). El  
guion de “¡Ay, Carmela!” se caracteriza porque su discurso se transforma, se esconde, en la 
historia. Está narrado en tres días de la vida de Carmela, Paulino y Gustavete.  Es un relato 
lineal, en el tiempo narrativo, de tres jornadas consecutivas cronológicamente durante la 
Guerra Civil de España. Estas tres jornadas, a su vez, subdividido en 39 escenas,  que 
conforman la narración. Existen abundantes elipsis para seleccionar la información, con una 
frecuencia narrativa singulativa que juega con diferentes voces narrativas, fudamentalmente 
focalizadas en Carmela, Paulino y Gustavete. Narrado siempre desde un nivel intradiegético y 
a veces metadiegético (se desarrolla y  se cuenta la acción, o se desencadena el conflicto, 
dentro de una representación interna de la propia narración y la narran y provocan los 
personajes haciendo de actores). El tiempo narrativo de esas voces siempre es simultáneo 
respecto al lector del guion (Se supone que así será en la película también) pues el lector 
recibe la misma información que a los personajes. 
A continuación se ofrece un resumen de elaboración propia en función de las jornadas 
y las escenas que a veces indica, a veces sólo sugiere, el guion de “¡Ay, Carmela!”. 
Primera Jornada: Escenas 1-9 
Este bloque o día comienza en una paramera en la que se escuchan el estruendo de bombas y 
disparos, al fondo se vislumbra un pueblo. A continuación se ve un pueblo abandonado, un 
cine derruido, la camioneta de Carmela y Paulino, se intuye la canción “Mi jaca” e 
inmediatamente ya está Carmela cantándola en un establo ante brigadistas. Desarrollan 
Carmela y Paulino su espectáculo, pedos y una alegoría a la República que exalta a la tropa. 
ELIPSIS. Gustavete, Paulino y Carmela cenan transparente embutido en la caja de la 
camioneta. ELIPSIS. Los tres duermen en la iglesia junto a la tropa y les echan porque llegan 
heridos. Salen a la plaza, roban gasolina y se marchan rumbo a Valencia.  
Segunda Jornada: Escenas10-19. 
Paulino se duerme conduciendo y Gustavete lo sustituye. Paulino duerme con Carmela en la 
camioneta. ELIPSIS. Amanecer y niebla. Una canción espabila a Gustavete que para la 
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camioneta sale en busca del origen del cántico y se topa con unos militares que la cantaban. 
No les reconoce como nacionales o sublevados y les dice que van a Valencia. Les detienen al 
descubrirles una bandera republicana entre el atrezzo. ELIPSIS. Les interrogan en el Csino de 
un pueblo que parece recién tomado. PAULINO hace lo imposible pero les detienen, les 
requisan camioneta y les envían a una escuela prisión. Allí conocen a brigadistas, Carmela 
entabla amistad con un polaco, y ven como fusilan al alcalde rojo del pueblo y a más gente. 
Tercera Jornada. Escenas 20-39. 
Al día siguiente, les avisan (a los cómicos) y les llevan al Teatro Goya del pueblo. Ellos creen 
que les van a matar. Paulino hace lo imposible por hacerse entender y negar que es 
republicano, es cómico. Un teniente italiano les propone que actúen esa noche en un 
homenaje al ejército nacional y sus colaboradores (italianos, alemanes y ejército marroquí). 
Aceptan, aunque Carmela no lo toma bien pues tiene sus cosas en la camioneta requisada. 
ELIPSIS. Apañan lo que pueden en una tienda de telas/casa requisada. Carmela descubre que 
era la casa y la tienda del alcalde asesinado. El teniente le muestra y ordena el programa que 
van a celebrar. Paulino acepta. Carmela no lo tiene claro. Le parece que hay un número 
ofensivo a la República, a los polacos y a todo. ELIPSIS. Va comenzar la velada y han 
llevado a los polacos para que la vean, además de a todos los miembros del ejército nacional. 
La velada es un pco desastre y Carmela se va calentando porque no quiere hacer el número de 
la República. Y comienza a salirse del texto en las variedades anteriores. Finalmente durante 
el número de la República se queda pasmada. Debe “morcillear” Paulino para salvarlo. Ella 
ha visto al polaco y el polaco a ella, quien junto al resto de presos entonan el ¡Ay, Carmela! 
Ella les acompaña y grita a los guardias cuando empieza a arremeter contra los presos. 
Paulino se tira pedos y hace humor básico para despistar a la platea pero es inútil. Un militar 
dispara a Carmela y esta muere. Gustavete, el mudo, grita: ¡Carmelaaa! ELIPSIS. 
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Cuadro XVII. Esquema discurso-Historia y Estructura guión “¡Ay, Carmela!” 
 
HISTORIA GUION ¡AY, CARMELA! 
 
 
PRIMERA JORNADA   SEGUNDA JORNADA  TERCERA JORNADA 
            1-9                                10-19                       20-39 




Fuente: Elaboración Propia. 
 
10.5. Espacio y localizaciones indicados en el guion 
En cuanto al espacio, el guion se desarrolla en varias localizaciones del frente de 
Aragón. Comienza en una paramera y termina fuera del cementerio de Belchite, al lado de 
una carretera y en su inmensidad. El guion recorre Montejo, un establo de ese pueblo, una 
iglesia desamortizada, la plaza de Montejo, el casino de Belchite, el grupo escolar Joaquín 
Quiñones (cárcel) de Belchite, las calles del Belchite, la tienda de telas y la casa requisada al 
alcalde comunista, las cocinas de los italianos y el gran teatro Goya de Belchite (desde las 
bambalinas y la sala de maquillaje, pasando por el escenario, la platea, hasta el gallinero. No 
existen distintos niveles de tiempo y espacio, sólo uno; la realidad de los protagonistas, 
Belchite y alrededores durante tres días de la Guerra Civil. El empleo de una diversidad 
espacial por parte de los guionistas ilustra en gran medida la realidad de todo tipo de gente 
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10.6. Diálogos y acotaciones (Personajes) 
Acotaciones. El guion, a través de las acotaciones, marca perfectamente las distintas 
localizaciones y escenarios (espacios), el tono y las circunstancias del relato. No se recrea en 
el lenguaje, determina acción y espacios de manera sencilla y directa aunque establece el 
tono. Se utiliza un lenguaje eminentemente funcional, poco sugerente aunque muy eficaz. Se 
trata de una narración de corte realista aunque tampoco se da una amplia profusión de detalles 
salvo si resulta imprescindible. Hay que remarcar que el recurso del pizarrín para caracterizar 
al personaje de Gustavete siempre sorprende y a menudo añade dramatismo y negrura al 
relato: las erratas en la redacción de Gustavete, las sumas erróneas, etcétera, constituyen la 
propuesta más tierna y certeras de humor. Es un “alivio” humorístico de los que hiela la 
sonrisa. Predominan las acciones sobre los diálogos, pues se desarrollan más escenas que en 
el libreto en más espacios. Seguramente la escena de la muerte de Carmela, más visual y 
desarrollada que en la obra, menos directa (página 38 del guion), y puramente 
cinematográfica resulte aún más dramática que en el libreto. Se trata de una evolución a partir 
del germen propuesto en el final del segundo acto del libreto. 
Diálogos. Los diálogos, al igual que las acciones, caracterizan a los personajes. No se 
puede obviar, a pesar de estar analizándose el guión, la referencia del libreto. Pues en lo que a 
modismos y tono se respeta absolutamente el del libreto. Se rebajan los cultismo y las 
referencias temporales (hormigas, Pedro Rojas, las referencias al Dr. Marañón…). Destaca en 
general el contenido menos ideologizado y simbólico que el del libreto. El texto de los 
diálogos de Carmela y Paulino es mucho menos narrativo, más directo y menos chabacano 
que en el texto teatral.  
Personajes. Muchos son los personajes implícitos que partiendo del libreto se 
materializan en el guion. Saura y Azcona realizan una encomiable y muy inteligente 
reconstrucción casi arqueológica humanizando y otorgándoles voz a seres que apenas se 
apuntaban en el texto anterior (Alcalde, polaco, oficiales y militares que les detienen, 
etcétera). El teniente Ripamonte y Gustavete, resultan quizá los más reseñables. Pueden 
considerarse personajes principales y, a continuación, junto a Carmela y Paulino se ahonda en 
sus características como tales. 
Personajes principales. 
Carmela ya no es una analfabeta absoluta como apunta el texto teatral, se trata de una 
mujer de mayor edad, carácter y con frases más cortas y fijadas en lo que está ocurriendo. Se 
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deprende en el texto de la protagonista, a una bailaora eminentemente de folclore andaluz con 
tintes de vedette, opositora al régimen franquista pero también a los límites de una sociedad 
patriarcal (al menos en apariencia) que termina fusilada, callada para siempre. El diálogo no 
narra ni relata otros acontecimientos como ocurre en el texto teatral, salvo en momentos 
puntuales, aunque se centra claramente en marcar su evolución interna. Esa evolución se 
representa a través de su actitud y sus reacciones en función del instante que está viviendo. 
Evidentemente influye en la desideologización aparente que el personaje está vivo. Va 
evolucionando de manera progresiva, conforme pasan las líneas del texto y las jornadas de la 
estructura.  Se trata de una mujer terrenal, pícara y nada ingenua cuya actitud, humanidad y 
fraternidad va creciendo desde la primera jornada hasta el desenlace final. Es una gran madre 
que hace una elección pasional, connatural a su naturaleza (simbólica, al menos). 
Paulino Supone el mayor cambio entre el libreto y guion. El cobarde y “cagón” se 
transforma en el aparente protagonista, el macho racional, que termina enterrando a una 
Carmela a pesar de sus intentos vanos de evitarlo. El desarrollo de sus líneas está inspirado en 
el libreto pero al no tener mala conciencia, ni estar borracho, adquiere un tono más vivo, es un 
cobarde sorprendente y resolutivo, menos esquemático en todo que el del libreto. Destacan 
sus discursos sobre comida y los razonamientos ideológicamente prosaicos que no existen en 
el libreto. Menos chusco y caricaturizado que en el libreto. Algo más indirecto, carece de una 
evolución dramática. 
Gustavete. Seguramente sea el ejercicio de creación de la película y toda una 
estrategia para añadir un recurso y dotar de variedad humorística y trágica (tragicomedia) a la 
película. La adopción poética de lo que se sugiere en los diálogos del libreto, la ambigüedad o 
exceso de significado, en cuanto a personajes implícitos inspira a Saura y Azcona para 
materializar a este lazarillo mudo, hambriento, zangolotino y lleno de tierna negrura. Es el 
“hijo”  que no tiene la pareja, la víctima de los desfogues violentos de Paulino y el desfogue 
de madre frustrada de Carmela. 
Teniente Giovanni di Ripamonte. Otro personaje principal construido a partir de los 
diálogos y acotaciones del libreto.  Creado en tono esperpéntico, su modo de hablar mal el 
castellano así como su actitud enajenada esperpentiza el carácter tiránico del personaje 
implícito del libreto. Su materialización le convierte en un tonto, algo no tan evidente en el 
texto teatral lo que desideologiza también el guion o carga culpas en Paulino, Carmela  y 
Guatavete. Su humanidad y carácter esperpéntico, humorístico, se basa en su poco 
conocimiento del castellano, su mal hablar y su ego artístico (famoso director en Italia) del 
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que se aprovecha, fundamentalmente, Paulino aunque también Carmela y Gustavete. Sobre 
todo Carmela, pues el carácter torpe e idiotesco de Riapamonte le permite perderle el respeto 
y el temor cuando decide desobedecer.  
 
10.7. Esquemas actanciales 
Existen diferentes perspectivas a la hora de comprender o aplicar los esquemas de las 
esferas actanciales del guion de “¡Ay, Carmela!”. Ahora se trata de dos vivos (Carmela y 
Paulino), tres con Gustavete, con lo que se simbolismo y fuerza respecto al libreto pero parece 
que ahora sin duda la principal heroína o protagonistas es Carmela. Al menos, este trabajo se 
decanta por aplicar las esferas de Greimas desde la perspectiva de Carmela.   
Perspectiva Carmela. Podría considerarse que la acción dramática que aparece 
escrita en el guion de “Ay, Carmela”, es un viaje hacia la dignidad y la muerte. Carmela sería 
el sujeto y su objeto, llegar a ser  una madre justa (república en el plano simbólico) y 
sacrificarse por sus hijos.  
El papel de destinador podría asignarse a las injusticias y penurias de los brigadistas 
personificados en el polaco y la dignidad de la República (dignidad).La destinataria sería la 
propia Carmela. El oponente sería Paulino, quien pretende que haga algo indigno, es su 
obstáculo para ser madre real en vida y en el plano simbólico. El adyuvante podría ser la 
amenaza del ejército (personificada en el teniente Ripamonte) o incluso la alegoría ofensiva a 
la República que le permite sacrificarse.  
Cuadro XVIII Aplicación “Modelo actancial mítico” Guion“¡Ay, Carmela!” 
 
   POLACO                      SER LA MADRE           CARMELA 




  EJÉRCITO NACIONAL         CARMELA             PAULINO 
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En cuanto al modelo actancial profundo, Carmela es una “mujer de”, folclórica y 
artista que piensa que no está plenamente realizada porque no es madre y artista (a su nivel). 
Por obligación de su marido debe convertirse en una folclórica falangista (Cuadro XIX) lo 
que le impide ser una artista de verdad y de esa manera ni siquiera llegará a ser madre en el 
terreno simbólico. Una mujer justa y plena, por eso se rebela. 
Cuadro XIX. Esquema actancial profundo (Greimas)  en el Guion “Ay, Carmela” 
 
 
MADRE FRUSTRADA  Lo VERDADERO  FOLCLÓRICA FALANGISTA  
(y artista)                                                                          
      
 
 





ARTISTA REPUBLICANA  Lo FALSO                   MUJER NO PLENA 
(antifranquista y 
 antipatriarcal) 
Fuente: Elaboración propia a partir esquema García Pavas, 2013 
 
10.8. Hipertextualidades. Guion ¡Ay, Carmela! 
 El hipotexto más evidente del guion de “¡Ay, Carmela!” es, evidentemente, el libreto 
teatral de “¡Ay, Carmela!”. Se trataría de la semilla de una obra diferente pero muy 
emparentada. Conserva también el espíritu del hipotexto formal más directo del libreto, “El 
viaje entretenido” (Rojas Villadandro, 1603) además de su realismo costumbrista y humor. 
Un humor negro, negrísimo y secular de la tradición española que ya se encuentra en los 
primeros textos de Rafel Azcona (por ejemplo, Los muertos no se tocan, nene, El pisito y El 
Cochecito o en la película “Plácido”, escrita con Berlanga). No obstante no  narran lo mismo 
el guion y el libreto, por contenido y, como rasgo más evidente, por forma. La estructura y 
algunos recursos empleados nos remiten al más puro cine clásico vodevilesco del Hollywood 
dorado americano. Forma y recursos que obligan al presente trabajo a plantear un hipotexto 
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10.8.1. Una noche en la ópera. 
Este TFM propone “Una noche en la ópera” (A night in the opera. Sam Wood, 1935 
con un guion escrito por Geroge S. Kauffman, Morrie Ryskind a partir de un relato de  James 
Kevin McGuinnes), famosa y popular película de los Hermanos Marx, como hipotexto 
sintetizador y referencial para la estrategia que llevaron a cabo Saura y Azcona en la 
escritura del guion de “¡Ay, Carmela!”. Se trata de una película de cine clásico, lineal en lo 
temporal, donde historia y relato van de la mano hasta desaparecer en la narración. Azcona y 
Saura, como niños de la guerra, volvieron a su infancia y elaboraron un relato construido con 
la estructura propia de las películas de su niñez pero los recuerdos y sensaciones de su vida 
real. 
Inspirados por “Una noche en la Ópera”, Azcona y Saura investigaron y 
desentrañaron las historias (diálogos en su narración de la historia de los personajes, los 
personajes implícitos, etc) que ofrece el libreto de “¡Ay, Carmela!” para reelaborar un 
argumento clásico en cuanto a estructura a la manera del cine de Hollywood de esos 
dorados años. Luego rescataron o se inspiran en Harpo Marx (Tomasso en la película) 
para completar el perfil de Gustavete. Un recurso perfecto para inventarse a un 
zangolotino, hacerle mudo, que encajaría con el tono si se le dotaba de ese humor negro de 
una parte de la literatura y estética española secular (desde el Lazarillo de Tormes54, pasando 
por el tenebrismo barroco, las pinturas negras de Goya, Valle Inclán hasta llegar a Gutiérrez 
Solana55) y trágica que también desprende el libreto. No se pueden obviar algunos alivios 
humorísticos de la película en cuestión (sketches dentro del teatro) que, si bien no se copian, 
sí que resultan inspiradores si se unen a la propuesta que hacía el libreto original de “¡Ay, 
Carmela!”.  
 
10.8.2. Otros hipotextos (Imagen alegoría e himnos).  
Los elementos más definitorio y diferenciadores del guion respecto al libreto, son la 
eliminación de algunas citas y cultismos de la época (Dr. Marañón y su presunta 
homosexualidad, el minero Pedro Rojas de César Vallejo, las hormigas de Lorca, etcétera). 
                                                        
54 “La vida de Lazarillo de Tormes y de sus fortunas y adversidades” (más popularmente conocida como 
Lazarillo de Tormes) es una novela anónima, cuyas ediciones más antiguas datan de 1554. Está considerada la 
primera novela picaresca y se cuentan las venturas y desventuras de un joven al servicio a varios amos. Se 
considera que contiene una ideología moralizante y pesimista. 
55  José Gutiérrez-Solana (1886-1945). Pintor, grabador y escritor expresionista español conocido por sus  
escenas pinturas tétricas, de gran carga social en la que muestra la  España rural más degradada 
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Por otra parte, se añaden de varios hipotextos musicales. Diferentes himnos adquieren gran 
protagonismo en el guion as como, durante la primera actuación en el establo (dentro de la 
primera jornada), la alegoría a la república sugerida en el texto como un “tableau vivant”56. 
Alegoría a la república: 
 
Imagen 1. Alegoría República 1931. 
 
La imagen alegórica original se inspira, como hipotexto, en el cuadro del francés 
Eugéne Delacroix de “La Libertad guiando al pueblo” (1830), (Imagen 2) y que se versionó 
en  España en 1873 (Imagen 3). 
 
Imagen 2. Libertad guiando al pueblo (Delacroix.1830) 
 
Imagen 3. “La Niña Bonita” 1873 
                                                        
56  Cita textual guion (página 5): “Cuando se descorre la cortina, aparece en el escenario una ridícula y 
enternecedora alegoría de la República Española…” 
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 Se hizo tan popular que se conocía como “La Niña Bonita”, tal y como explica José 
Luis Llul (2013) nació en el espíritu que imperó durante esas fechas en España tras la 
abdicación del rey Amadeo de Saboya, el 11 de febrero de 1873. La desaparición de la 
monarquía supuso que la soberanía residiría exclusivamente en la nación y el pueblo, dueño 
de su propio destino. La imagen de España como “La Niña Bonita” alcanzó tanto éxito que 
fue reeditada años después como emblema de la Segunda República (1931) aunque de manera 
más recatada (Imagen 1), pues la figura femenina se cubrió por completo con una túnica 
blanca más puritana.  
Así se plantea en la segunda escena del guión, con Carmela como “niña bonita”, 
Gustavete vestido de León, con una cabeza de cartón, y Paulino con “un casco y en posición 
de firmes” sujeta un máuser”. Mientras tanto, el público canta el Himno de riego. Azcona y 
Saura proponen en el guion esta alegoría durante la primera jornada, escena dos, para que 
contraste aún más la alegoría ofensiva a la República en la que muere Carmela, “La República 
va al Doctor” (tercera jornada, escena 38) inspirada en lo que en el libreto de Sanchis 
Sinsiterra se denomina “Doctor Tóquemetoda”.  
“Himno de Riego” 
Originaria de 1820, según expone Luis Díaz Viana (1985: 30), compuesta por el 
veterano de guerra José María Copons y se tocó por primera vez en 1820 al entrar en general 
Riego en Málaga y se consideró tan popular que Las Cortes en sesión 3 de abril de 1822, 
declararon este himno como Marcha nacional. “La reacción de 1824 en un delito la ejecución 
del Himno de Riego, que pasaría a ser acompañamiento inevitable de todos los alzamientos 
liberales” (1985: 30), indica Díaz Viana. El investigador al referirse a la Guerra Civil y al 
“Himno de Riego” añade que durante la época de exaltación republicana nacieron nuevas 
letras, algunas tan insignes como la que compuso Antonio Machado. “O versos de una poética 
mucho más directa e impronta popular”, finaliza Díaz Viana y ofrece una letra que coincide 
en la segunda estrofa con la que aparece en el guión… 
“Si los reyes de España supieran 
Lo poco que iban a durar 
Estarían todo el día gritando 
¡Libertad, libertad libertad! 
Si los curas y frailes supieran 
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La paliza que le iba a dar 
Saldrían del coro gritando 
¡Libertad, libertad, libertad!” 
“Facetta nera” 
Durante la función, el teniente Ripamonte interpreta con un grupo de militares 
italianos el tema “Facceta nera” (1935). Canción italiana que con la aprobación 
de Benito Mussolini para  la Segunda guerra ítalo-etíope. Es un tema de propaganda 
fascista y lo cantaba en España la División Littorio de camisas negras que colaboraron 
con el ejército de Franco. El estribillo dice así: 
“Facetta nera, 
bella abissina, 
aspetta e spera, che già l´ora si avvicina. 
Quando saremo Insieme a te, 
noi ti daremo una altra legge, 
un altro rè” 
(Díaz Viana, 1985) 
 
La intención en el guion es ridiculizar el regocijo del teniente por su lado artístico. 
Díaz Viana señala “Los soldados del nuevo imperio italiano se caracterizaban por su ardorosa 
combatividad en la retaguardia acosando a las jóvenes españolas con muchachas españolas 
(…)” (1985:148) Quizá por ello, Diaz Viana y Marco Antonio de la Ossa, especialistas en 
canciones populares de la guerra civil, coinciden en señalar que, tras la derrota de 
Guadalajara, se crearon muchas letras con la melodía. “Se extendió la leyenda de la cobardía 
de los italianos” (Díaz Viana, 1985:148) y se escuchaba el estribillo: 
“Me estás cabreando, con Abisinia 
Cuéntame algo de Guadalajara 
Tomásteis muchas tierra para huir 
Dad gracia a la legión y a la Mehala. 
De Guadalajara hasta Sigüenza,  
nos hemos librado de un montón 
 de 50.000 sinvergüenzas. 
Chaquetearon que fue un horror pero hubo  
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“Yo tenía un camarada”  y “Cara al Sol” 
 El guion, quizá, por el gusto por la música de Saura, desarrolla como se ha 
mencionado, quizá en exceso, los himnos durante los pasajes de la velada. Sin embargo, 
parece importante señalar, en este resumen de hipotextos musicales importantes que se 
integran en el guion, el himno alemán “Yo tenía un camarada”. Azcona y Saura señalan en su 
texto que lo interpreta la banda momentos antes del inicio de la velada. Se trata de una pieza 
original de 1825, cuyo autor es F. Schiller. Díaz Viana explica que se consideraba un himno 
oficioso y fue muy popular entre los germanófilos (franquistas) de la época (1985:149). 
Por último, hay que mencionar entre los hipotextos musicales que se integran en el 
guion, el duelo entre himnos, “¡Ay, Carmela” y “Cara al Sol” 57que anuncia el desenlace del 
texto-guion con la muerte de Carmela y que produce una gran carga dramática (escena 38, 
guion: 110-112). Seguramente sea el momento álgido del texto, el climax, y que provoca 
como consecuencia que Gustavete, el personaje inventado por Saura y Azcona a partir de las 
pistas del libreto de Sanchis Sinisterra, hable (evolución o arco dramático de este personaje). 
  
10.9. Tema y sentido guion “¡Ay, Carmela!” 
 El guion de ¡Ay, Carmela! versa sobre la Guerra Civil. Sobre las venturas de la gente 
normal y cuanto sufre durante las guerras, en concreto durante la Guerra Civil de España. 
Versa sobre lo irracional de la guerra y las barbaries que se comenten en nombre de conceptos 
abstractos. Se trata de una comedia negra, de realismo costumbrista y humor negro en el que 
la historia y el relato se diluyen en una narración invisible, a la manera más clásica. Sorprende 
un poco la sutil carga moral que contiene, bastante aparentemente conservadora pues todo lo 
que les sucede a esta familia/compañía de cómicos (Carmela, Paulino y Gustavete) acaece tras 
robar la gasolina a sus compañeros, a sus camaradas (un coche de la cruz roja que se dedica a 
transportar heridos) republicanos. Como si un Dios justiciero “republicano” y vengativo les 
hiciera pagar por traicionar a los suyos.  
 
                                                        
57 Sus autores son José María Alfaro, Dionisio Ridruejo, Agustín de Foxá,  Jacinto Miquelarena, el marqués de 
BolarquePadro Mourlane Michelena y José Antonio Primo de Rivera. Se considera la canción más popular de la 
falange y según Díaz Viana: (1985:136) “…no significa lo que seguramente para sus creadores significaba en 
principio”. La música es de Juan Tellería y la composición data de 1934,  y se titulaba originariamente 
“Amanecer en Cegama” 
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10.10. Síntesis y dimensión simbólica del guion. 
El guion de “¡Ay, Carmela!” es un texto derivado claro del libreto original de Sanchis 
Sinisterra. Azcona y Saura, toman la obra, rescatan a los personajes implícitos y toda la 
historia que se desprende de los diálogos para contar otra historia. Deciden que, en vez de un 
ñaque, las venturas y desventuras de Carmela y Paulino serán de tres. Harán una gangarilla, 
según relata Rojas Villadandro en su “Viaje entretenido” (1603). Pretenden reconstruir un 
relato lineal a partir de la historia que se desprende, que narra, el libreto y recurren a las 
películas de su infancia y que merodeen esa época (años 30); las más divertidas y clásicas. 
Redescubren a los Hermanos Marx y, en concreto a Harpo en “Una noche en la Ópera”. Les 
convence la estructura lineal, en tres jornadas cronológicas y añaden para un “alivio cómico” 
negro, a un mudo. Se apropian de Gustavete, toman lo sugerido en el libreto y lo conviertene 
una suerte de ingenuo Harpo lazarillo para repartir lo cómico y trágico de su guion. Escriben 
una tragicomedia costumbrista.  Gustavete como particular Harpo Marx, junto a Carmela y 
Paulino, componen una suerte de extraña familia y compañía, pasada por el libreto de “¡Ay, 
Carmela”!, más los recuerdos de esos niños de la guerra, como cita Josefina Aldecoa 
(1983:108), que fueron, por edad, Carlos Saura (1932) y Azcona (1926). 
El texto es muy preciso y, a tenor de análisis, se extrae la sorprendente fuerza de lo 
óntico (naturaleza) en el personaje protagonista, Carmela. Los esquemas actanciales de 
Greimas, desvelan a una heroína que toma una decisión moral, seguramente muy sacrificada y 
loable pero que no estoy seguro de que fuera lo que pretenden los guionistas. Una mujer 
aparentemente progresista, antifranquista, resulta que carece de un hombre protector, por 
mucho que él lo parezca: “Un artista en el escenario y un animal en la cama, pero un cagón”. 
Esa carencia, ese hombre le impide ser madre y ella se rebela siendo la “madre” de los 
polacos, la República y el bien. Se sacrifica por ellos como si de una madre coraje se tratar. 
 Por último hay que destacar que el guion de “Ay, Carmela” es un texto emocionante, 
entretenido, sobrio y que aparentemente cumple como la herramienta para la que fue creado, 
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11. Resumen comparativo Libreto/Guion 
12.1. Comparativa ficha textos (libreto y guion ¡Ay, Carmela!) 
LIBRETO “¡Ay, Carmela!” GUION “Ay, Carmela! 
PARATEXTO PARATEXTO 
Título: ¡Ay, Carmela! 
Referencia y reminiscencias:  
Canción el paso del Ebro (1812) 
Referencia a la “Carmen” y de  
Bizet 





Título: ¡Ay, Carmela! 
Refencia y reminiscencias:  
Canción el paso del Ebro (1812) 
Referencia a la “Carmen” y de  Bizet 
Canción entonada por milicianos 
+ 
Famoso texto teatral y obra que está 




Elegía de un Guerra Civil en dos 
actos y un epílogo 
Revela un lamento poético, que es 
una versión sobre la Guerra Civil y 
una posible es estructura en tres 
actos. El epílogo suele indicar que 
se revisa y plantea la tesis de lo 




A mi padre 
(El padre de S. Sinisterra perdió su 




-Esta acción no ocurre en Belchite 
en marzo de mil 1938 
-Revela que se entra en una 
ficción en Belchite, símbolo del 
enfrentamiento durante de la 
Guerra Civil 
Otros 
-Guion sobre un libreto original de 
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(De esta manera Azcona y Saura 
conofrman la estructura del guión. 
Una estructura temporal y 
cronológica que se basa en tres días) 
ESTRUCTURA ESTRUCTURA 
Historia 
Paulino acude al Teatro de 
Belchite y se le aparece el ánima 
de Carmela, recuerdan lo que 








Tres jornadas en la vida de Paulino, 
Carmela y Gustavete, una compañía 
de cómicos republicanos durante la 
guerra civil que se extravían y pasan 
al bando republicano donde les 
detienen y pueden salvarse actuando 
para el bando franquista. Carmela se 




Mediante la técnica de flashback o 
analepsis se retrocede en el 
tiempo hasta media hora antes de 
la función y hasta la función… 
Discurso 
 
Exactamente el mismo que la 
historia que se narra 
Historia y discurso coinciden en la 
narración (incluye alguna elipsis 
temporal para contraer el tiempo)  
Tiempos, niveles y espacio 
La acción comienza una vez murió 
Carmela y Paulino recuerda. 
 
Tiempos niveles y espacio 
La acción comienza tres días antes de 
que maten a Carmela, en marzo de 
1938, en la zona del frente de 
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Un escenario y un teatro que se 
convierten por arte de magia en el 
teatro de Goya de Belchite de la 
realidad de Paulino 
-el Teatro Goya de Belchite media 
hora antes de la actuación 
-el Teatro Goya de Belchite 
durante la actuación ante el 
ejercito de franco y los milicianos 
(cuando muere Carmela) 
-el limbo donde se aparece el 
ánima de Carmela (O la conciencia 
de Paulino, sus sueños o su estado 
etílico) 
Aragón. Acaba cuando muere y la 
entierran 
Espacios 
Montejo, un establo de Montejo, 
una iglesia desamortizada, la plaza 
de Montejo, la camioneta, el camino,  
el casino de Belchite, el grupo 
escolar Joaquín Quiñones (cárcel) de 
Belchite,  las calles del Belchite, la 
tienda de telas y la casa requisada al 
alcalde comunista de Belchite, las 
cocinas de los italianos y el gran 
teatro Goya de Belchite (desde las 
bambalinas y la sala de maquillaje, 
pasando por el escenario, la platea, 
hasta el gallinero  
ACOTACIONES Y DIÁLOGOS 
(Personajes) 
ACOTACIONES Y DIÁLOGOS  
(Personajes) 
Acotaciones 
Limpias y claras. Indican músicas, 
acciones, luces, vestuario y 
entradas y salidas de escenas, así 
como decorado vacío y los 
mínimos elementos que se utilizan 
de atrezzo. Sugerentes y poéticas. 
Sugieren también acciones de 
perosnajes implícitos (Ej: teniente 
mediante luz). Sugieren la 
conversión del lector/espectador 
en actor de la obra. 
Autorreferencialidad y metateatro. 
Acotaciones 
Concisas, sugerente s y directas. Más 
narrativas que las del libreto. Indican 
músicas, acciones escenarios, gentes 
que aparecen, ambiente, decorado 
vacío y los mínimos elementos que 
se utilizan de atrezzo. Visuales, 
establecen imágenes aunque 
precisas y obvian a menudo lo que 
no “jugará en la escena”. 
Aprovechan los diálogos del libreto 
para establecer el argumento que 
plantea. La historia. 
Diálogos 
  Narrativos, relatan historias, 
además de sentimientos, a 
menudo plargos y explicativos, 
Diálogos 
Menos largos, más concisos, apoyan 
o contrastan a la imagen. Menos 
narrativos que el libreto y más 
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humorísticos, gusto por el verbo. 
Crean personajes implícitos y 
convierten al lector/público en 
espectador. Cargados de 
simbolismo  
cortos, al haber más personajes, se 
crea una mayor variedad y coralidad 
que el libreto 
Personajes  
(Implícitos y explícitos) 
Explícitos: Carmela Paulino con la 
salvedad de que Carmela es una 
muerta, un ánima. 
 
Implícitos (se desprenden de las 
acciones y el diálogo de Carmela y 
Paulino): Gustavete, Teniente 
Ripamonte, las Montses, el 
público de la velada, el polaco, 
García Lorca, Pedro Rojas, 
militares que les arrestan, 














Presos del pueblo 
Militares franquistas, etcétera 
Gente de Belchite 
Conductores italianos 
Bigadistas internacionales 
Capitán y teniente que les detiene 
ESQUEMAS ACTANCIALES 
Ver en epígrafe correspondiente 
ESQUEMAS ACTANCIALES 
Ver en epígrafe correspondiente 
HIPERTEXTUALIDAD HIPERTEXTUALIDAD 
ESPIRITUAL y ESTRATÉGICO 
“Ñaque o de piojos y actores” 
“El viaje entretenido” 
“Esperando a Godot” 
Brecht en cuanto a estructura 
ESPIRITUAL  
“Ay, Carmela” (libreto)“El lazarillo de 
Tormes”  y toda el secular humor 
negro de la tradición española y 
estructuralmente “Una noche en la 
Ópera” (estructura clásica en la que 
coinciden discurso e historia  en la 
narración) y también para la creación 
de personajes: fundamentalmente 
Gustavete, un Harpo Marx pasado 
por la negrura ibérica y las pistas del 
libreto de Sanchis Sinisterra 
MÚSICAS, POEMAS… (Resumen) 
Ay, Carmela 
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Mi jaca y Mi España 
Suspiros de España 
Federico de Urrutia 
García Lorca 
Machado, César Vallejo… 
 
 
Mi jaca, mi España 
Suspiros de España 
Federico de Urrutia 
Himno de Riego 
Faceta Nera 
García Lorca 
Machado “A Líster” 
Yo tenía un camarada 
Cara al Sol 




OTROS TEXTOS Y APLICACIONES OTROS TEXTOS Y APLICACIONES 
TEMA Y SENTIDOS 
La segunda muerte de los 
muertos, el olvido. 
Reavivar el recuerdo y no pasar 
página 
 
El arte frente a la guerra 
 
Quien se adapta a todas las 
circunstancias está muerto en vida 
TEMA Y SENTIDOS 
 
La Guerra Civil española 
La vida durante la guerra y los 
sufrimientos de la sociedad 
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12. Guion vs libreto 
A continuación se ofrece una escaleta secuenciada y resumida de elaboración 
propia del guion de “¡Ay, Carmela!” escrito por Rafael Azcona y Carlos Saura. Está 
dividido y secuenciado 58  exactamente igual que el utilizado en esta investigación, 
incunable y original de estos autores. También se integra partes resumidas de elaboración 
propia del libreto de ¡Ay, Carmela! donde se indica en negro y, para alguna aclaración de la 
investigación en negro y cursiva, dónde se ubica la información del libreto que aparece en la 
película. En gris se marca las partes o párrafos que coinciden exactamente de libreto y guion 
de “¡Ay, Carmela!”. 
La nomenclatura en números romanos y letra (I: primer acto, II: segundo acto y E: 
epílogo) indica el número de actos del libreto teatral. Después de cada inserción de la obra 
teatral se muestra en paréntesis también la escena de elaboración propia que se mostraba en el 
resumen del libreto que aparece en el trabajo y el número exacto de página de la edición que 
se ha utilizado para todo el análisis: “¡Ay, Carmela!”  de José Sanchís Sinisterra, edición de 
Manuel Aznar Soler (15º edición, 2013. Madrid, ediciones Cátedra. Letras Hispánicas).  
  
                                                        
58 Como ya se ha mencionado en el epígrafe de aclaraciones sobre el guion de “¡Ay, Carmela!”, se trata de un 
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Los títulos irán en sobreimpresión sobre distintos escenarios. Atardecer frío y desapacible. De 
cara al invierno en una desolada paramera. Se escucha al fondo el ruido de cañones y se 
vislumbra un pequeño pueblo. Por las desiertas calles del pueblo se ve algún soldado 
republicano y algún cartel de propaganda. Un cartel chapucero anuncia la actuación de una 
compañía teatral en el cine del pueblo: CARMELA y PAULINO, VARIETES A LO FINO. 
Decrece el tronar de los cañones y se impone el sonido de la canción de “Mi jaca”. 
Ante la fachada del cine, al lado de un auto blindado, está una destartalada camioneta en el 
que se repite lo de CARMELA Y PAULINO, VARIETES A LO FINO. Se impone la voz de 
CARMELA, cantando “Mi jaca”.  
(En la obra de teatro se hace referencia explícita al pueblo de Belchite, en el guion se obvia, 
quizás se deje este dato abierto a la consideración de otros pueblos de la 
corrieron una suerte similar). 
 
I-1. En el primer acto PAULINO recorre un escenario vacío donde encuentra un gramófono 
que no funciona, un disco y una bandera republicana medio quemada. 
PAULINO canta un segmento del tema “¡Ay Carmela!” (189-191) 
 
1.  
El escenario es un establo o granero. Un miliciano toca un armónium. CARMELA, con bata 
de cola, baila y canta “Mi jaca”. El público, milicianos, la anima y se une a ella cuando 
CARMELA llega a “…por el Puerto, camini…” con un ¡PAM, PAM! de sus botas y fusiles. 
I- 6. Con este pasodoble de J. Mostazo, CARMELA sale del escenario y se cierra el primer 
acto. CARMELA entrará en escena nuevamente en II-4 (221, 225). Entre cajas, 
GUSTAVETE ayuda a PAULINO a vestirse de soldado. 
PAULINO, ayudado por GUSTAVETE a la guitarra, se dispone a recitar un poema de 
Machado: “A Líster”. 
PAULINO recita: “Tu carta—oh noble corazón en vela…” El público pide con insistencia el 
aparente conocido número de los pedos. CARMELA desde las improvisadas bambalinas le 
pide que complazca al público. PAULINO lo hace, a su disgusto. 
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I-1. El número de los pedos lo realiza en solitario, para un público inexistente mientras se 
burla con el saludo fascista y recita los versos 45-46 y 85-86 del poema de Federico de 
Urrutia “Romance de Castilla en armas” (190-191) 
I-3. Se abunda en el número de los pedos en las páginas (203-205). 
 
En el siguiente número, representación musical, o tableau vivant musical, CARMELA (Con 
gorro frigio, túnica blanca, balanza y bandera republicana), PAULINO (de soldado) y 
GUSTAVETE (de León) personifican la imagen alegórica de la República: (que en este caso 
no es ciega y sostiene la balanza con su mano derecha) y con el león al lado izquierdo que 
sostiene un cartel que dice: “Para atrás, ni para tomar impulso”. CARMELA y PAULINO 
cantan “Si los curas y monjas supieran” (Himno de Riego), a ellos se unen soldados y 
milicianas que conforman el público. Uno de ellos, entusiasmado levanta a un bebé. 
GUSTAVETE se quita entusiasmado la cabeza del León. 
 
 2.  
Un par de débiles bombillas parpadean al amanecer. GUSTAVETE llena una garrafa de agua. 
Se dirige con ella a la camioneta. En la caja de la misma están CARMELA, PAULINO y 
GUSTAVETE, se disponen a cenar. PAULINO divide cuidadosamente en tres una barra de 
pan y CARMELA hace rodajas de un trozo de embutido. PAULINO le enseña el plato a 
GUSTAVETE. Que cuenta las rodajas de embutido. PAULINO le sirve menos a 
GUSTAVETE. GUSTAVETE escribe en una pizarra pequeña: ONCE ENTRE TRES A DOS 
Y SOBRAN TRES”. CARMELA, en tipo madre, riñe a PAULINO por hacerle rabiar y darle 
menos comida. PAULINO habla de las comidas abundantes que comía durante el seminario  
I-3. Se hace alusión al seminario (204-205)  
GUSTAVETE le oye ensimismado como si pudiera degustar la comida que el otro describe. 
Responde con su pizarra a la pregunta de PAULINO de si le gusta el marisco. Se lee: 
CENTOLLO. Debe ser mudo. PAULINO protesta por el hambre que pasan y tras recordar el 
seminario dice al mostrar la rodaja de embutido: “…De puro delgada se ve al trasluz…Menos 
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 3.  
Nave de iglesia (refectorio quizás) reconvertida en descomunal dormitorio, los soldados 
duermen por parejas en colchones y en camas sacadas de domicilios En una de hierro 
duermen CARMELA y PAULINO, GUSTAVETE a sus pies bajo las mantas. En medio de la 
noche, un ruido de motores rompe el silencio. Llega un Médico repentinamente desalojando a 
todos los que duermen para colocar a los heridos de guerra. CARMELA, PAULINO y 
GUSTAVETE, somnolientos, salen de la iglesia. 
 
 4. 
CARMELA, PAULINO y GUSTAVETE salen a la plaza ateridos de frío. CARMELA le 
reprocha a PAULINO que firmara un contrato en pleno frente: “firmar un contrato para venir 
a trabajar a pleno frente”. CARMELA pretende que se marchen a Valencia. PAULINO le dice 
que no tienen gasolina. GUSTAVETE señala a CARMELA y PAULINO un camión de la 
cruz roja y un gesto de hacer sifón con goma. PAULINO y GUSTAVETE se acercan a robar 
gasolina con el truco de la goma mientras CARMELA vigila. Hacen ruido. Un soldado 
CONDUCTOR abre la puerta de su camión, y pregunta: ¿Quién anda ahí? Por apremio de 
PAULINO, se le presenta CARMELA. El CONDUCTOR, pasmado, enciende los faros para 
ver mejor a esa “maravillosa aparición”. CARMELA le informa que busca a sus compañeros. 
El CONDUCTOR se entusiasma de verla, le invita a montarse en su camión y le ofrece anís. 
Ella acepta y se monta. El GUARDIA apaga las luces del camión, CARMELA le repite que 
busca a sus compañeros del espectáculo y el GUARDIA se da cuenta de que es artista. Intenta 
excederse y CARMELA se resiste aunque para dar tiempo le deja que le toque los pechos. 
Cuando CARMELA por el ruido de su camioneta advierte que PAULINO y GUSTAVETE ya 
robaron la gasolina y están listos, se desembaraza del GUARDIA, le da un beso y se va. 
CARMELA se monta y se despide: ¡Adiós murciano! ¡Y gracias!. Los tres en la camioneta se 





10. CARRETERA Y CAMIONETA POR LA NOCHE.  
(Nota de la investigación: Comienza la SEGUNDA JORNADA por la secuencia 10 y, 
ciertamente, en realidad se han utilizado 9 espacios distintos, lo que serían 9 secuencias de 
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rodaje: Paramera, plaza del pueblo, cobertizo, plaza atardecer, caja camioneta, iglesia, 
plaza de noche, interior camión del conductor y exterior camioneta rumbo a Valencia).  
PAULINO conduce. CARMELA duerme y PAULINO se adormece. CARMELA se percata y 
le obliga a detener la camioneta. Bajan a GUSTAVETE y le obligan a conducir mientras ellos 
duermen en la parte de atrás. PAULINO le pregunta a ella hasta donde llegó con el soldado de 
GUARDIA  
I-4 PAULINO y CARMELA hablan sobre cómo le tocaba el pecho un sargento falangista 
mientras le tomaba nota cuando les capturaron. Pag. 207 
 
 Una vez están solos en la parte de atrás de la camioneta, Paulino utiliza cierto lenguaje que 
ellos relacionan con la intimidad, mencionan tener un “mamaynés”, referencia que hará 
CARMELA en público como parte de uno de sus números. 
 
Hay mucha niebla. La camioneta está detenida en el camino.   
Un grupo militares canta “Chaparrita” mientras se acercan a la camioneta. GUSTAVETE se 
despierta, baja la ventanilla.  GUSTAVETE se baja de la camioneta y se dirige hacia la niebla 
en busca de la” canción”. Como si fuera una alucinación. Un jinete en su montura avanza 
hacia él. GUSTAVETE recula hacia la camioneta. Tras el primer jinete bien otro. Es un 
CAPITÁN y un ALFÉREZ que interrogan a GUSTAVETE. Le preguntan qué hacia dónde 
va. Mientras tanto, de la niebla aparece el batallón de estos soldados. Cuando GUSTAVETE 
consigue explicar que va a Valencia y que viene de Montejo, lo detienen porque esta última es 
una zona roja que todavía no ha sido tomada por ellos.  Los militares se acercan al vehículo, 
sacan pistola. GUSTAVETE le indica con pizarra que deben mirar en la caja de la camioneta. 
Descubren a CARMELA y PAULINO, más o menos despiertos por la canción, el frenazo y el 
ruido. Les piden los papeles. PAULINO está desorientado, el ALFÉREZ les apunta con la 
pistola y les ordena levantar las manos. En ese momento GUSTAVETE intenta huir. El 
CAPITÁN le sigue a caballo y le da un vergazo y lo trae del pelo. CARMELA se lo reprocha 
pues GUSTAVETE es un pobre infeliz.  Les ordenan saludar e identificarse. PAULINO lo 
hace a la manera del bando republicano. Recibe un golpe del militar. El otro soldado 
encuentra la bandera republicana dentro del camión y le vuelve a pegar porque le ha dicho 
que iba a Valencia Los detienen a los tres.   
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(En la obra teatral nunca se dice cómo fueron detenidos, aunque en la escena I-16 se 
menciona que pasaron a las líneas enemigas sin darse cuenta en medio de la niebla, página 
207-208). 
6.  
Diluvia. Es un pueblo tomado por las fuerzas de franco. Unas mujeres tratan de rascar en un 
muro un cartel en el que aún se lee: VIVA LA REVO. La camioneta de PAULINO, 
CARMELA Y GUSTAVETE está aparcada frente al puesto de gusrdia (antiguo Círculo de 
labradores y/o Casino). En el interior, frente a un alto militar, los tres rinden cuentas de 
porqué tienen una bandera republicana en su poder. PAULINO se excusa diciendo que la 
bandera no es de ellos, que se la prestaron para hacer un número que, según CARMELA, “no 
tenía ni gracia, ni chiste, ni Cristo que lo fundó”. Al instante, el oficial le prohíbe a 
CARMELA que vuelva a mencionar a Cristo.   
PAULINO: Cosas del mando republicano… Somos artistas y nunca hemos metido la  política 
en nuestro espectáculo.   
OFICIAL: No estáis en la zona roja. Nosotros no somos fieras sedientas de sangre como los 
comunistas. En la España de Franco se hace justicia y los buenos españoles nada tienen que 
temer.  
PAULINO, CARMELA y GUSTAVETE, parecen creer que saldrán libres por lo que se se 
despiden con el saludo fascista. PAULINO insulta al bando republicano: “los canallas de los 
rojos que no respetan nada”. El trío hace el intento de irse pero el oficial los detiene y les 
pregunta que adónde van. PAULINO sugiere  que a la ciudad de Valencia. Carmela responde 
que sí pero PAULINO, se da cuenta del error, le corrige rápidamente.  
PAULINO: Que cosas tiene usted mi teniente. A nosotros nadie nos mueve de la España 
nacional, esta es nuestra casa.   
OFICIAL: De eso podéis estar seguros.   
El oficial les envía a “la escuela” para que sigan aprendiendo. 
(Nota de la investigación: Aquí SAURA y AZCONA no subdividen más que por espacios a 
partir de este momento) 
Sigue lloviendo. Caminan arrestados en la lluvia y ven cómo desvalijan su camioneta. Les 
llevan a un edificio que se llama “GRUPO ESCOLAR JOAQUÍN COSTA”, la escuela, 
transformado en una prisión para republicanos y prisioneros de guerra. Los prisioneros están 
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hacinados en una especie de ambigú techado o corredor cubierto para resguardarse del 
aguacero. CARMELA pregunta a un trío de mujeres si eso es una cárcel y le responden que 
claro. CARMELA no quiere comprender la gravedad del asunto pues ingenuamente dice que 
ellos no han hecho nada. PAULINO hace ademán de pedir un cigarrillo a un campesino. En 
sus pequisas descubren que hay miembros de las brigadas internacionales, el resto de la gente 
está allí desde que tomaron el pueblo. CARMELA descubre al polaco. 
I-4. La primera mención a los de de las Brigadas Internacionales es cuando PAULINO le 
pregunta a CARMELA si los ha visto en el otro mundo (197-198). 
(Nota de la investigación: Aquí SAURA y AZCONA no subdividen más que por espacios 
Alguien canta en otro idioma.  CARMELA intenta hablar con un polaco, el POLACO. Por 
gestos y la ayuda de un mapa se dicen de dónde son y cómo se llaman. Él es de Varsovia y 
CARMELA ve que tiene una herida en la cabeza. CARMELA le pregunta, con gestos, si fue 
por pistola, él de la misma manera le explica que fue una bomba. III-10. CARMELA le 
enseña cómo pronunciar “España” (264). CARMELA le dice su nombre y el joven polaco 
recuerda la canción popular y canta el estribillo junto con sus compañeros.  De repente todos 
callan porque llega un nacional, muy pertrechado, con un grupo de carlistas. Seleccionan 
gente para fusilar: el último que eligen es al alcalde “comunista” del pueblo. Quién lo 
selecciona le espeta al primer edil que así ya no podrá fastidiarlo más. Se los llevan al grupo 
mientras GUSTAVETE, atemorizado, empieza a llorar. No quiere quiere morir.  PAULINO, 
CARMELA y GUSTAVETE se asoman por una ventana y ven el fusilamiento. 
TERCERA JORNADA 
Todos prisioneros están en el patio. Un militar entra y llama a los artistas; el trio responde y 
se los llevan. Se montan en un coche que conduce un militar italiano. PAULINO trata de 
hablar en el italiano pero no recibe respuesta. CARMELA llora pues está segura de les van a 
matar. Pide ver a un cura, PAULINO le replica que no tocan ahora confesiones, pero ella sólo 
quiere casarse. Él le recuerda que ya están casados, pero ella dice que sólo por lo civil y que 
eso no cuenta.   
CARMELA: ¿No me vas a dar ese gusto antes de que nos maten estos cabrones?   
Creen que van a consejo de guerra. Llegan a un edificio. GRAN TEATRO GOYA.  Los 
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(Nota de la investigación: Aquí SAURA y AZCONA no subdividen más que por espacios) 
Entran al edificio (se continúa escuchando al hombre del parlante. Termina su discurso con 
“¡Arriba España!”) y se encuentran con otro oficial en un lugar completamente a oscuras con 
sólo una lámpara iluminando el escritorio. Habla en italiano y PAULINO parece enterarse de 
la mayoría de lo que dice. El oficial lee los cargos en contra de los prisioneros: infiltrarse en 
las filas para causar desorden (Paulino interviene para negar esa acusación y lo callan), 
pasaportes expedidos por la zona roja y una bandera republicana. Quiere saber qué hacían con 
ella. Malamente PAULINO intenta explicar que el número de la bandera y hasta 
GUSTAVETE se pone a cuatro patas como un león para ilustralo. CARMELA les reprende 
por todo ello. PAULINO en su afan trata de improvisar un número que engañe al militar. Dice 
que es tenor lírico y canta un pequeño fragmento momento de la Zarzuela: El dúo Ascensión 
y Joaquín 
I-3 El dúo Ascensión y Joaquín de la zarzuela “La del Manojo de Rosas” que aparece por 
primera vez y por otra circunstancia (201).  PAULINO sigue improvisando ante el teniente y 
le dice que si le gusta la poesía. Se pone a recitar: “se le vio caminando entre fusiles… 
mataron a Federico el pelotón de verdugos no osó mirarle la cara”   
CARMELA lo calla porque el poema corresponde a la ideología del otro bando.  
I-2. CARMELA le cuenta a PAULINO que en el mundo de los muertos se ha encontrado con 
Federico García Lorca y que éste le ha escrito un poema. Se dedica una buena porción del 
diálogo al poeta en forma de homenaje y se recita parte del poema “La casada infiel” (214-
216).  
En medio de la conversación se encienden unas luces de proyector y es cuando se dan cuenta 
que están sobre un escenario.  
I-3. Tanto en la película como en la obra de teatro estas luces cumplen una función especial. 
Son como una presencia omnipresente que vigila y está encima de ellos. En la obra de teatro 
se sabe que el teniente es italiano porque PAULINO se dirige a él en ese idioma mientras 
mira hacia la luz brillante que él proyecta (199-202).  
El TENIENTE se presenta: Amelio Giovanni Di Ripamonte; los quiere contratar para que 
preparen un espectáculo para la tropa nacionalista y sus aliados. Una vez se siente a salvo, 
PAULINO se deshace en cumplidos para Italia “cuna del arte: Miguel Ángel, Dante, Petrarca, 
Puccini, Rossini, Bocherini, Mussolini” (204).  
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CARMELA se queja de que carecen de vestuario para hacer la función (200), el TENIENTE 
les dice que solucionarán el problema. Que el lema del imperio es “creer, obedecer y 
combatir”. GUSTAVETE saluda a lo fascista con el brazo y muestra que en la pizarra ha 
escrito, mal: VIVA MULOSINI. El teniente se cuadra y espeta: ¡Viva Il Duce! 
23. COCINAS ITALIANAS DE DÍA 
Es el momento del “rancho” para los soldados italianos. CARMELA, PAULINA Y 
GUSTAVETE en una mesa aparte y bajo la vigilancia de un soldado italiano comen spaghetti 
alla bolognesa.  Les habla en italiano. PAULINO trata de comunicarse con el soldado que los 
vigila en su idioma, pero lo único que hace es agregar “ini” al final de cada palabra. Carmela, 
muy crédula, se sorprende de la supuesta habilidad de PAULINO en el idioma, así como de la 
abundancia de provisiones que los militares tienen allí; no puede contenerse y expresa que:  
CARMELA: Oye, yo te digo una cosa, si los fascistas comen así todos los días, hemos 
perdido la guerra seguro. 
24. CALLE DE LA TIENDA “TEJIDOS Y NOVEDADES” DE DÍA. 
CARMELA, PAULINO y GUSTAVETE escoltados se dirigen a algún sitio. Entran en la 
tienda TEJIDOS Y NOVEDADES, que aparentemente está precintado. 
 
25.  TIENDA “TEJIDOS Y NOVEDADES” DE DÍA. 
Los tres están en un almacén para escoger la tela para el vestuario. De ello se encargan 
Carmela y GUSTAVETE. Por su lado el teniente habla con PAULINO sobre el programa del 
espectáculo. Quiere que monten una escena denigrando la bandera republicana.  
Lee el poema que tendrá que recitar: “En el cerro de los Ángeles han fusilado a Jesús y las 
piedras se desangran (En el guión sólo el texto anterior), pero no te asustes madre toda 
Castilla está en armas. Madrid se ve ya muy cerca ¿no oyes? Franco ¡Viva España!”. I-1 (191 
y en II-9  236) También recibe una letra nueva para “Mi jaca” a la que han titulado “Mi 
España”. II-8 (231)  
GUSTAVETE encuentra una tela para hacer un vestido de cola y llama a CARMELA para 
que la apruebe.  PAULINO sigue leyendo su discurso: II-9. “Invictos salvadores de la patria 
eterna [. . .] glorioso alzamiento que ha devuelto a España el orgullo de su destino imperial… 
(232) Anda, que también estos… la madre que los parió”.  
 
26.  TIENDA “TEJIDOS Y NOVEDADES” DE DÍA. 
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CARMELA y GUSTAVETE descubren una máquina de coser y hacen un vestido flamenco 
con telas de cortina (I-4). Se hace esta alusión en la página 203. El soldado no los pierde de 
vista.  PAULINO se da cuenta que arriba del almacén está la casa de los propietarios y que, 
por el desorden de la mesa, nos le dio tiempo de terminar de comer. Consiguen una radio y 
vino, el soldado se emborracha y se duerme. PAULINO encuentra el cuarto matrimonial cerca 
y llama a CARMELA para tener un “mamainés”. Ella lo encuentra muy bien, pero luego se 
cohíbe cuando se da cuenta que esa es la casa del alcalde, uno de los hombres que acaban de 
fusilar. PAULINO sigue intentándolo con CARMELA mientras GUSTAVETE en el taller 
cose con la máquina. 
 
27.  CALLE DEL TEATRO POR LA TARDE. 
Ella se va quejando por la calle del mal gusto del número de la bandera y dice que se lo dirá al 
oficial en cuanto lo vea. Se queja de la cobardía de PAULINO.  
CARMELA: “A ti lo que pasa es que eres un cagón. En el escenario un ángel y en la cama un 
demonio, pero para las cosas de la vida, un cagón”.  I-3. Este diálogo ocurre durante el primer 
acto en el primer encuentro entre PAULINO y CARMELA; ellos hablan de cómo es el otro 
mundo, puesto que ella está muerta. El diálogo aparece ante la queja de ella por la debilidad 
de carácter de PAULINO. Toda esta escena ha sido sustraída, seguramente, en vista del 
carácter realista de la película. (196-197). 
Además se queja porque está a punto de tener su período y no tiene cómo solucionar ese 
problema.  II-7. (Todo este diálogo se toma similar a la obra de teatro) 
CARMELA: [. . .] Y encima, la regla me va a venir…  
PAULINO: ¿Cómo lo sabes?  
CARMELA: Por la muela.  
PAULINO: ¿Qué muela?  
CARMELA: Siempre te lo digo: cuando me va a venir la regla me duele la muela del juicio.  
PAULINO: Eso son aprensiones…  
CARMELA: ¿Aprensiones? Eso es que me avisa. 
 PAULINO: Bueno, no discutamos.  
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CARMELA: Vale, pero, ¿de dónde saco paños? ¿Se las pido al teniente? (226) 
Llegan a la entrada del teatro y se dan cuenta que les han cambiado el nombre de “Carmela y 
Paulino varietes a lo fino” por “variedades”, porque tienen que usar la lengua del Imperio. 
CARMELA se queja al teniente del número de la bandera. Él no le entiende todo, sólo que 
está disgustada porque le parece insustancial. PAULINO intenta mediar. Él TENIENTE les 
manifiesta que el número debe ser chabacano y sin arte ya que va a estar dedicado a los 
prisioneros de guerra, los miembros de las Brigadas Internacionales. 
28. CAMERINO DEL TEATRO AL ATARDECER. 
 PAULINO come antes de la función lo que él cree que es conejo. GUSTAVETE escribe en 
su pizarra que lo que come ES GATO, y se rehúsa a probarlo aunque sufra por el hambre. 
PULINO se fastidia una muela. CARMELA practica su texto del número de humor, Doctor 
Toquemetoda, mientras se arregla y maquilla. Lo hace sin ganas y protestando de lo malo que 
es.  
CARMELA: Si de verdad van a traer a los polacos al teatro, esto es una putada. [. . .] Que 
lástima venir desde tan lejos para esto.  
PAULINO: De pronto tenemos éxito.  
CARMELA: Me refiero a que los maten. [. . .] Pobrecito, polaco, comunista, huérfano y 
encima venir a morir a una tierra que ni siquiera sabe cómo se pronuncia.  
(II-8. Toda esta sección está sacada de la página 229) 
CARMELA y PAULINO discuten, pues CARMELA recuerda como le enseñaba a decir 
Ispania. Se echan la no paternidad y maternidad en cara.  CARMELA avisa que no hará el 
número de la bandera. 
29.  CALLE DEL TEATRO AL ATARDECER. 
Un grupo de militares escoltan a los BRIGADISTAS prisioneros polacos. Los 
NACIONALES que asistirán a la función les miran en silencio. 
30.  ESCENARIO DEL TEATRO 
De los telares desciende un bastidor con tres banderas. CARMELA practica entre bambalinas. 
El TENIENTE le muestra a PAULINO, con el chaqué de la tienda y un casco, las tres 
banderas (la alemana, la española y la italiana) las cuales representan: “el frente cristiano que 
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lucha contra el comunismo, el judaísmo y la masonería”.  CARMELA está encabronada y le 
hace por detrás un corte de mangas al TENIENTE. 
PAULINO se queja del estómago y culpa a GUSTAVETE de haberlo sugestionado con la 
noticia de que comía gato. II-6. Este diálogo entra en la obra de teatro sin ningún tipo de 
transición al estilo usado en el teatro del absurdo. Se ha tomado esta parte de la confusión que 
experimenta CARMELA en una de las visitas de ultratumba que le hace a PAULINO. Ambos 
están hablando de cosas diferentes: él le reclama por su aparición extravagante y ella que 
todavía no distingue bien su estado de recién muerta no le entiende, y es cuando le dice que 
comer conejo le sienta mal. La conversación se da más o menos idéntica en ambas versiones:   
CARMELA: Mira que te tengo dicho: no abuses del conejo. [. . .] Siempre te sienta mal. Y 
peor con los nervios antes de empezar [. . .] ¿A quién se le ocurre merendarse un conejo 
entero, a menos de dos horas de la función [. . .]? “Para, PAULINO, que el conejo es muy 
traidor…” [. . .] tienes una cara…  
PAULINO: ¿Es que estoy pálido?  
CARMELA: Tirando a verde… (226) (No coincide exactamente el diálogo aunque es muy 
similar) 
II-9.  CARMELA: (Incrédula) Los han traído. Han traído a los polacos. Han sido capaces, 
han sido capaces de traerlos aquí para hacerles tragar quina. (230) [. . .] Mira PAULINO tú 
has lo que quieras, pero yo me voy a mi casa, yo el número de la bandera no lo hago. [. . .] 
(Ibid)  
PAULINO: ¿Desde cuándo te importa a ti la bandera de la República? ¿Qué más te da reírte 
de ella o de los calzoncillos de Alfonso XIII? [. . .] Somos artistas y hacemos lo que nos 
mandan, y punto. (230) 
CARMELA: Ya. Pero tú…, si te piden lo de los pedos no lo quieres hacer.  
PAULINO: Porque lo de los pedos es una indignidad para un artista.  
CARMELA: ¡Ah! ¿Y esto no? (Ibid)  
PAULINO: Pero qué crees que vas a adelantar poniéndote brava ¿que nos fusilen a los tres? 
¿Qué, te vas a hacer Agustina de Aragón? [. . .] Se te ha olvidado el alcalde y la escuela. Sal a 
la carretera, sal y verás lo que hay entre las cunetas (220).  
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31. SALA DE TEATRO 
Todo el mundo en pie, BRIGADISTAS incluidos. El tenienta guía a los JEFES y 
OFICIALES y les ofrece asiento en las primeras filas. 
GUSTAVETE mira a través del telón y avisa a CARMELA, ve que han traído a los polacos.   
32.  ESCENARIO DEL TEATRO. 
PAULINO cree haber visto a FRANCO, “el chaparro con bigotito”.  CARMELA dice que se 
va. 
GUSTAVETE mira por el agujero 
33. SALA Y ESCENARIO DEL TEATRO 
Comienzan a tocar la MARCHA REAL y los oficiales y soldados se ponen en pie. En el 
escenario. PAULINO bebe de la botella (I y II.) PAULINO  bebe de la botella durante el 
primer y segundo acto (arranque exacto en ambos actos) aunque en otro contexto ya que 
indica desolación, tedio y degradación. PAULINO trata de convencer a CARMELA para que 
haga la función. Le promete que si lo hace, hablará con el teniente para arreglar lo de la boda 
el día siguiente. Salen a escena. PAULINO presenta y CARMELA actúa. Ayuda con 
cascabeles muleros GUSTAVETE y taconeos marcial. La banda interpreta “Mi jaca” 
II- 9. Comienza el espectáculo con “Mi España” (Usa la música de “Mi jaca”) con la siguiente 
modificación: “Mi España, que vuela como el viento para hacerle un monumento al valor… 
de su caudillo. España que se muere de alegría porque ya se acerca el día de ponernos cara al 
sol” (231). Entre el ponernos y cara al sol, GUSTAVETE golpea con fuerza con la botas en el 
suelo: “PAM, PAM”. Aplausos. 
CARMELA y GUSTAVETE desaparecen por el foro. PAULINO se cuadra, hace el saludo 
fascista. No sabe cuándo bajar la mano del saludo fascista. Se equivoca varias veces.  Bajan el 
telón con las tres banderas, la banda interpreta un himno alemán: “YO TENÍA UN 
CAMARADA”. El público vitorea a Alemania y Hitler, Italia y el Duce (Eso lo hace el 
TENIENTE) y, cómo no, el General Franco y arriba España.  
 
II-9.  PAULINO: “Invictos salvadores de la Patria eterna: hoy, vosotros, cerebro, corazón y 
brazo del Glorioso Alzamiento que ha devuelto a España el orgullo de su destino imperial, 
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habéis cumplido una proeza más, de las muchas que ya se afloran en esta Cruzada 
redentora…”(232) 
 A espaldas de PAULINO, por delante de las banderas, baja un decorado del generalife, 
lo que provoca aplausos de los MOROS allí congregados y provoca que el TENIENTE 
se excuse con el coronel y arree hacia el escenario. 
PAULINO cree que los aplausos son para él y se viene arriba. 
 “…En vuestra marcha invencible hacia la reconquista del suelo nacional, durante varios años 
machacado y desgarrado por la anarquía, el comunismo, el separatismo, la masonería y la 
impiedad [. . .] acabáis de escribir con sangre inmortal otra gloriosa página en el libro de oro 
de la Historia sempiterna España”.  
PAULINO presenta la velada y su compañía, a CARMELA, quien asoma, y al TENIENTE 
Amelio Giovanni Di Ripamonte (Que subía encabronado para que subieran el decorado del 
Generalife) como uno de los responsables del evento y a GUSTAVETE, quien asoma y 
saluda. Aplausos del público.  
PAULINO prosigue en su presentación de un programa donde todos están “unidos contra la 
hidra roja”, se le caen los papeles y CARMELA sale para ayudarlo, pero comienza a atacar al 
público con indirectas y PAULINO tiene que cortarla porque sus chistes pasados de tono no 
son del agrado de los castos oídos de los espectadores (232-236) El TENIENTE insta a 
PAULINO, desde cajas, a que lo haga. En el anfiteatro el POLACO que habló con 
CARMELA en la “escuela” la reconoce. 
PAULINO presenta el lema del espectáculo como: “Tres pueblos, tres culturas y una sola 
victoria”. En la obra de teatro sólo se mencionan: “Dos pueblos, dos sangres, dos victorias”  
El TENIENTE da orden de bajar el telón. Aplausos. 
34. ESCENARIO DEL TEATRO 
Nada más bajar el telón, el TENIENTE les regaña, CARMELA va a excusarse y PAULINO 
la interrumpe aduciendo que ha bebido coñá y le ha venido la regla. (II-9) Esto se utiliza de 
otra manera y mediante improvisaciones y excusas cara al público por parte de PAULINO y 
CARMELA, también hablan de la regla como excusa (247-248). El teniente no entiende al 
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principio. Baja el decorado del Alcazar de Segovia. El TENIENTE al fin comprende lo de la 
regla y perdona pero pide a CARMELA que no beba más.   
Palmas de protesta. 
35. SALA Y ESCENARIO DEL TEATRO 
Se levanta el telón y se ve al Alcázar iluminado por el chorro de luz que viene de un proyector 
de cine. (II-9)PAULINO, con GUSTAVETE a la guitarra, presenta y recita el poema de 
Federico de Urrutia “Castilla en armas”.(236-238) Entre cajas, CARMELA escucha 
emocionada el poema, el TENIENTE le ofrece un pañuelo que ella acepta. CARMELA  
protesta al TENIENTE. “¿Y Polonia qué? ¿Es que en Polonia no hay madres? (II-9, 238) En 
la obra, CARMELA se lo dice al público interrumpiendo el recitado de PAULINO. 
Estalla la ovación del público al rapsoda. PAULINO se retira hacia el lateral. El TENIENTE 
le felicita y CARMELA le abraza y le dice que le ha emocionado. PAULINO le advierte que 
no haga locuras en el siguiente número. Ella argumenta que no, que es una profesional. Baja 
el telón del Generalife. 
36. SALA Y ESCENARIO DEL TEATRO 
La banda ataca con “Suspiros de España”. Los MOROS aplauden con entusiasmo. 
 
II-9. Sale de nuevo CARMELA quien canta “Suspiros de España” (239-240).   
El polaco mira arrobado a CARMELA. PAULINO entre bastidores se seca el sudor más 
tranquilo, GUSTAVETE está emocionado por la interpretación de CARMELA. En el lateral 
se agurpa los componentes del CORO de soldados italianos que cantará “Facceta nera” 
II-19.  CARMELA  canta “Suspiros de España” (239-240).  La mirada de CARMELA 
encuentra la del POLACO. CARMELA termina de cantar y el POLACO es el primero que 
inicia una estruendosa ovación que une a toda la sala. 
II-9. Al terminar la canción, CARMELA comienza a atacar al público de nuevo y menciona 
que ella lo siente todo pero que PAULINO tiene “sangre de horchata” (240) para unas cosas 
pero de manera pícara sugiere que no para otras. PAULINO tiene que salir a toda prisa. Ella 
va a cantar el número de “Ay mamá Inés, ay mamá Inés”, pero PULINO la corta. Ella sigue 
con sus meteduras de pata y PAULINO” intenta arreglarlo” para cortarla (En el guion se 
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sustituye por “¡Al Uruguay!” (240-246). Este número sustituye al acto de magia que se 
menciona en la obra así como la canción al estilo Zarzuela entre los dos y el tarareo de la 
canción y el número oriental “Ay, mamá Inés. Ay mama Inés”. ¡Al Uruguay! es un número 
musical de Revista, con baile picante y canción, que comienza con una introducción hablada. 
PAULINO y CARMELA se dirigen cantando y bailando el número hacia al lateral donde está 
el TENIENTE con su CORO. El TENIENTE apremia a PAULINO para que presente al coro. 
Entre aplausos PAULINO presenta al CORO que interpreta marcialmente y con el 
TENIENTE en primer término (homenajean a la bandera italiana y a los caídos italianos). 
Interpretan  “Facceta nera”  
 
37. VESTÍBULO Y ESCENARIO DE TEATRO 
 Se oyen las voces del CORO, CARMELA, PAULINO y GUSTAVETE se cambian el 
vestuario mientras cantan los italianos. II-9. Mantienen una pelea que tienen PAULINO y 
CARMELA fuera del escenario porque ella no quiere hacer el último acto. Desde fuera del 
escenario se oye como  PAULINO le ordena a GUSTAVETE que ayude a CARMELA a 
cambiarse (247). CARMELA recuerda de nuevo a los polacos y se pone sentimental. 
PAULINO le dice a CARMELA que no hay más remedio. CARMELA de mal humor coge la 
bandera tricolor.  
  
38. SALA Y ESCENARIO DEL TEATRO 
Acaba el número de “Facceta nera”. El público aplaude  y grita ¡Viva Italia y viva el Duce!. 
Por supuesto no participan en eso los Brigadistas. El TENIENTE presenta el número: “La 
República va al doctor”. PAULINO está disfrazado de Médico y entra CARMELA (Se trata 
de un vodevil “humorísitco” y verde). Viene acompañada de su marido, GUSTAVETE. 
CARMELA empieza menos bien.  CARMELA mira avergonzada hacia donde se encuentra el 
POLACO (a partir de este momento se nota más y más la renuencia de CARMELA a 
interpretar su papel)  A medida que avanza comienza a transformarse, se incomoda cada vez 
más y se enfada. PAULINO es quien empuja en toda la escena porque ella colabora 
mínimamente. Su atención está en la parte de la sala donde tienen a los miembros de las 
Brigadas Internacionales. Él es quien le quita el abrigo con el que entra y queda vestida sólo 
con la bandera republicana como si fuera una túnica. El público ríe, menos los brigadistas 
quienes discuten en voz baja.  PAULINO sigue con el número. CARMELA está como en 
trance y muy seca. Algo va a pasar. 
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CARMELA: “Nací de un mal paso… un descuido… un 
14 de abril”… 
Los polacos y brigadistas comienzan a cantar ¡Ay Carmela!: “Luchamos contra los curas, 
legionarios y fascista s¡Ay, Carmela! ¡Ay, Carmela! Sólo es nuestro deseo acabar con el 
fascismo ¡Ay, Carmela! ¡Ay, Carmela!” 
PAULINO sigue con el número, intenta evitar que el público nacional se dé cuenta de lo que 
pasa. GUSTAVETE en la pizarra escribe a PAULINO: LOS PEDOS, LOS PEDOS 
PAULINO se pone a tirarse pedos…  
En el PATIO de butacas se entona el CARA AL SOL. Hay un “Duelo” de himnos. Los 
centinelas o custodios han empezado a repartir leña entre los brigadistas y polacos. 
CARMELA: “Y encima les pegáis (…)”  
Un OFICIAL, desde el foso, ha sacado su pistola y le manda callar o… 
CARMELA: ¿No los podíais haber matado como Dios manda, 
Cabrones?”. 
Suena UN TIRO. CARMELA cae al suelo, Se hace EL SILENCIO. PAULINO se ha quedado 
petrificado (II-9) En la versión teatral se escucha un pelotón en camino preparándose para un 
fusilamiento, se apagan las luces menos un foco que apunta a ella. CARMELA cae ante la 
descarga de fusilería (252). GUSTAVETE, el mudo, lanza un grito desgarrador cuando la ve 
caer: ¡CARMELAAAAAA! 
(I-5). La primera vez que se hace mención de este suceso es cuando CARMELA sorprende a 
PAULINO teniendo una pesadilla y pidiendo que no le hagan nada a ella, que la culpa es de 
los milicianos que comenzaron a cantar. (211) 
 
39. PAISAJE CON CAMPOSANTO DÍA 
 
Paisaje pelado. La camioneta está aparcada en la carretera. Junto a la tapia del cementerio, por 
la parte de afuera, PAULINO y GUSTAVETE, cabizbajos, contemplan un leve abultamiento. 
GUSTAVETE deja su pizarra como lápida. En ella se lee:  
Carmela 
1908-1938 
GUSTAVETE invita con su voz gutural a PAULINO a marcharse. PAULINO no vuelve a 
hablar después del acto donde muere CARMELA. E-10. En la versión teatral parece que 
GUSTAVETE, por alguna vuelta del destino, tiene un cargo de cierta influencia y PAULINO 
depende de él. Se sugiere que el tercer miembro de la compañía se ha integrado en el sistema 
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y tiene una posición (253-254). 
E-10. Se suprimen varias partes del epílogo, pero en la última aparición de CARMELA a 
PAULINO, ella está más en el mundo de los muertos que en el de los vivos, apenas se percata 
de la presencia de PAULINO pero sí puede ver a los milicianos que fusilaron al día siguiente 
al de la presentación. No sólo los puede ver sino que también se puede comunicar con ellos. 
La obra termina cuando ella les está enseñando a pronunciar “España”. PAULINO comienza 
a salir de escena con la gramola en la mano y, extradiegéticamente, se comienza a escucharla 
música: ¡Ay, Carmela! (169-71). 
 Música: ¡Ay, Carmela” mientras PAULINO y GUSTAVETE se marchan en la camioneta 
que los militares les deben haber devuelto. La camioneta se aleja a hacia el horizonte por el 
estremecido lugar. 
 
“No tenemos municiones ni tanques ni cañones ay 
pero nada pueden bombas cuando sobra corazón 
¡Ay, Carmela! ¡Ay, Carmela! Sólo es nuestro deseo, 
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13. Conclusiones de la PRIMERA PARTE. 
 
Este TFM, tras el análisis de contenido y estudio del libreto y del guion de “¡Ay, 
Carmela!” puede sacar en líneas generales las siguientes conclusiones: 
 
14.1. Conclusiones Libreto “¡Ay, Carmela!” 
 
1-El libreto de “¡Ay, Carmela” de José Sanchís Sinisterra es un texto que trata 
fundamentalmente de la SEGUNDA MUERTE DE LOS MUERTOS, EL 
OLVIDO.  Lo consigue desde el planteamiento mismo del texto al proponer un relato 
en el que la protagonista es un espíritu o ánima, CARMELA que vuelve al escenario 
para que su pareja artística y sentimental, PAULINO, no olvide lo que ocurrió. Juntos 
repasan los acontecimientos, mediante el mecanismo del flash back o analepsis. Ella le 
hace comprender que no ser uno mismo, adaptarse a cualquier circunstancia con tal de 
subsistir no es vida. Es como estar muerto en la vida. Que la dignidad se conquista 
siendo uno mismo. Y eso también hay que recordarlo, tampoco se puede olvidar a 
aquellos que mueren por la dignidad, por la justicia y por los demás. Hay que recordar 
y no querer pasar página y olvidar sin recordar antes. 
 
2-El libreto de “¡Ay, Carmela!” es un texto de tesis, IDEOLÓGICO, donde 
conscientemente el autor esparce y desetructura la historia para activar y obligar al 
lector a esforzarse en reconstruirla, además de señalar diferentes instrucciones para 
que el lector, como posible emisor de una futura representación, se imagine la manera 
de hacer partícipe al espectador mediante el juego de la metateatreatalidad. 
 
Se propone un relato mínimo, delgadísimo, y con escasos elementos y 
recursos. Se utilizan sólo dos personajes explícitos (utiliza un ñaque, igual que en su 
obra anterior, Ñaque, inspirado en los cómicos marginales del siglo de Oro) que, 
además de sus acciones y los distintos niveles de tiempo y realidad en la que se 
encuentran -gracias a la magia de la ficción y del teatro-, relatan otras mil y una 
historias. Dos cómicos de poco fuste por lo que, finamente, se focaliza la historia en su 
actividad y supone una reflexión, un análisis, de la condición vital y social del actor, 
del artista, de su función y la función del arte (se puede añadir también del 
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entretenimiento) en tiempos de guerra. Sintetizando: una defensa del ARTE FRENTE 
A LA BARBARIE DE LA GUERRA y la voluntad de los poderosos.  
 
3-El texto se enmarca dentro de la Guerra Civil de España, lo que le otorga una 
gravedad y un carácter histórico: el arte frente a la barbarie de la Guerra Civil de 
España y la segunda muerte de los muertos de la Guerra Civil, su olvido). La 
condición de sus protagonista, actores, y su espectáculo (odas, músicas folclóricas…) 
le sirve a Sanchis Sinisterra para plantear también las diferentes Españas, las diversas 
ideas concepciones que existen del país y a lo que se asociaron. A través la 
metateatralidad, convierte en personaje al lector/espectador del relato para que 
comprenda cómo, a menudo, quizá los poderosos utilizan el arte y a los artistas para 
manipular al ciudadano para que cumpla con sus intereses. Decía Gustave Flaubert 
que las banderas están tan llenas de sangre y de mierda que ya es hora de acabar con 
ellas. Realmente, las proclamas nacionales, máximas patrióticas y demás son las 
culpables de las mayores guerras, matanzas y atrocidades de la humanidad y el texto 
parece estar también en sintonía con ello. Porque al final, y más aún por piedad, 
solidaridad y dignidad (tal y como hace Carmela) se puede morir por una buena causa 
aunque jamás matar por ella. 
 
4-El libreto de “Ay, Carmela”, tiene validez como texto literario y, además, es una 
herramienta o guía eficaz, precisa, adecuada pero también sugerente (poética) 
para cumplir con su función última y fundamental, convertirse en una 
representación espectacular.  
 
14.2. Conclusiones Guion “¡Ay, Carmela!” 
 
6-El guion de “¡Ay, Carmela!” es un texto derivado que versa fundamentalmente 
sobre la GUERRA CIVIL ESPAÑOLA y las barbaridades que se cometieron en 
nombre de las ideas. Sobre el día a día en los dos frentes y las diferencias que hubo, 
tanto de recursos, actitudes y, finalmente, ideología. 
 
7-Azcona y Saura escriben un texto lineal sobre la vida de unos cómicos (Carmela, 
Paulino y Gustavete) y quienes les rodean durante tres días en el frente de Aragón. Se 
trata de una tragicomedia y a través del humor negro y el esperpento retratan a la 
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sociedad de la época. Un alegato en contra de todas las guerras y una historia sobre las 
dos Españas enfrentadas. Para ello plantean una tragicomedia con tientes de realismo 
costumbrista. La coralidad abunda y a pesar de que el texto está focalizado en 
Carmela, Paulino y Gustavete, realmente habla de lo que ocurrió y cómo era la vida en 
el frente de Aragón, y en España, durante la Guerra Civil. 
 
8- La linealidad en el tiempo, la coralidad y variedad de personajes son algunos de los 
recursos que emplean Azcona y Saura en un texto mucho menos simbólico que otros 
trabajos suyos anteriores. Seguramente se trata del guion menos político de este dúo 
de escritores de cine, pues el texto y su carga política se diluye en la coralidad y 
multitud de personajes. La fusión entre historia y relato no obliga al espectador a 
ningún esfuerzo. Tiene un planteamiento de cine clásico y a tres personajes 
protagonistas en un contexto determinado. Todos los acontecimientos desembocan en 
un final lógico y sorprendente repleto de música y las diferentes Españas que 
exisitieron. La muerte de Carmela supone el sacrifico de una mujer que necesita 
reafirmarse y se sacrifica por humanidad, por solidaridad y por defender sus ideas. Sin 
embargo, la última escena ratifica que su acción, que se puede considerar locura, se 
diluirá en la historia (Gustavete deja sobre su tumba su pizarrín con su nombre, fecha 
de nacimiento y defunción) pues resulta mejor pasar página y mirar hacia adelante. Al 
menos es lo que ocurrirá y nadie lo remediara.  
 
9-El guion de “Ay, Carmela”, es un texto coral, preciso, muy bien relatado y que 
respeta el tono tragicómico del libreto en que se basa aunque difiere del mismo en 
todo lo demás.  Se trata una herramienta o guía muy eficaz para todos los 
departamentos que deben seguir sus instrucciones e inspirarse en el mismo de cara a la 
realización de una película. Todos los elementos narrativos y propios del audiovisual 
están contemplados.  
 
14.3. Conclusiones Libreto-Guion “¡Ay, Carmela!” 
10-El guion de Ay, Carmela supone una traición en toda regla al espíritu del 
libreto de “¡Ay, Carmela!”. Los motivos no son atribuibles a la distinta 
naturaleza de los medios para los que fueron creadas (representación teatral y 
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película) pues la diferencia está en la historia, el relato, los personajes, 
perspectiva y los mecanismos narrativos que utilizan. 
-Historia. Carlos Saura y Rafael Azcona  bucean en el texto teatral para crear y narrar 
otra historia a partir del discurso y los personajes que el libreto plantea. Toman todas 
las pistas que el libreto les ofrece y relatan otra historia, parten de una precuela de lo 
que se plantea en el libreto y finalizan en el entierro de Carmela. Prácticamente 
desaparace del guión el epílogo del libreto, la tesis, toda la carga ideológica que 
Sanchis Sinisterra planteaba.  
-Estructura. El hipotexto evidente del guion, es el libreto de “¡Ay, Carmela!”. Sin 
embargo, los guionistas añaden fundamentalmente otro hipotexto estructural: las 
narraciones de las películas clásicas de Hollywood. Es un texto en el que el discurso se 
diluye en la historia, se invisibiliza. Una de las grandes referencias que toman son Los 
Hermanos Marx y, principalmente,  Una Noche en la Ópera. 
-Personajes. El Guion propone una película más coral que el libreto, materializando 
personajes que el libreto original apenas apuntaba. Como ejemplo claro, valga  la 
inspiración “marxista” (Hermanos Marx) como referencia, fundamentalmente a Harpo, 
para la materialización de Gustavete, quien unido a las pistas que el libreto ofrece ( y 
sus hipotextos de humor negro …) convierten al joven ayudante en mudo. Lo mismo 
ocurre con varios personajes y escenas de la obra de teatro, por lo que este TFM 
plantea como otro hipotexto fundacional (referencia espiritual, sin obviar el libreto), 
en cuanto estrutura de cien clásico, narrativa y diseño de personajes, el film “Una 
noche en la Ópera” (A night in the Opera. Sam Wood, 1935). 
-No se puede obviar que el guion toma a la protagonista,  y le da vida. Carmela ya no 
es un ánima, lo que además de otros matices que se apuntan en el capítulo destinado a 
su análisis, le hacen adquirir otro cariz. 
-El resultado son dos obras absolutamente diferentes en la que la carga ideológica y el 
tema del libreto desaparece en el guion. La desaparición, prácticamente en su 
totalidad, del epílogo; la coralidad, que diluye el contenido de los mensajes, y la 
focalización protagónica de Carmela y Paulino, sumado al cambio de estructura y 
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historia en el relato, convierten a “¡Ay, Carmela” (guion) es un texto completamente 
diferente y mucho más desideologizado.  
-Simbólicamente tampoco coinciden el libreto y el guion. Sorprendentemente, el 
guion ofrece una mirada óntica aunque también ideológicamente machista sobre la 
naturaleza de la mujer, al menos la protagonista (Carmela), cuyo fin último y 
primordial es ser madre. También propone pasar página sobre la Historia (con 
mayúsculas) o, al menos, reconoce y asume que así sucede y que seguramente sea la 
única vía para la convivencia. El olvido.  
Cuadro XXI. Narraciones en ¡Ay, Carmela! Libreto y guion 
 
En suma, “¡Ay, Carmela! Elegía de una guerra civil en dos actos y un epílogo” es un 
texto dramático cuya transformación en el guion cinematográfico “¡Ay, Carmela”, supuso 
importantes desplazamientos de significación. Una alteración del mensaje y la enunciación. 
Una “traición” formal, estructural, espiritual y de contenido del texto original (libreto), por 
parte exclusivamente del guion. Los motivos no se justifican únicamente por la distinta 
naturaleza del artefacto significante del que son fuente cada uno de estos textos gráficos: obra 




                    “¡Ay, Carmela!” Guion             “¡Ay, Carmela!” Libreto 
                  (Tres días/jornadas consecutivas)         (Recuerdos o conciencia de Paulino) 
 












Tiempo lineal de historia relatada entre libreto y guion 
 
Fuente: elaboración propia.  
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Para terminar, y será una conclusión a la que se aspira a contestar (desgraciadamente 
quizás se quede en mera especulación) en la segunda parte, coda o pequeño “estrambote” de 
este TFM, cabe cuestionar la causas de esta “traición” al libreto original de Sanchis Sinisterra 
por parte del guion de Saura y Azcona. Estas pueden ser: 
A-Azcona y Saura pretenden contar otra historia y no la que relata el texto 
teatral. lo cual resulta extraño a tenor de otros trabajos en colaboración de este dúo de 
escritores. Paradójicamente, el tratamiento del tiempo, el espacio, las estructuras imbricadas y 
particulares, así como el tema de la memoria y la guerra civil que plantea el libreto 
emparentan con gran parte, por no decir la totalidad, de los guiones anteriores escritos por el 
dudo Saura y Azcona (en colaboración). Temas como la memoria, el olvido y recuperación de 
los comportamientos, actitudes y hechos acaecidos durante la Guerra Civil son constantes en 
su trabajo en común. 
B- Azcona y Saura no comparten las tesis del libreto, han cambiado de opinión 
respecto a sus guiones conjuntos anteriores o, simplemente, se dedican a realizar otro tipo de 
película. 
C-Otros motivos. El guion de “¡Ay, Carmela!” pretendía ser la guía de una 
película sobre la Guerra Civil española más edulcorada, comprensible y políticamente 
correcta que el texto dramático original (libreto). Un texto en sintonía con la Opinión 
Pública aparentemente asumida y establecida por la sociedad española de aquellos años 
(1975-1990) en España. Un guion en sintonía con los valores pactados durante la 
transición por los partidos políticos y con un claro afán de producto cultural de masas. Es 
decir, un texto-guía destinado a la producción de una película que fuera el mayor éxito 
de la temporada y, por lo tanto, no molestara (o no demasiado) a nadie. En síntesis, se 
pretendía despojar al guion, al pretexto como partitura de la obra artísitica y comunicativa que 
es la película, del carácter manifiestamente ideológico, simbólico, experimental, onírico y 
poético, que posee el texto dramático (libreto) para ofrecer un producto con un claro afán 
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“el teatro que siempre pretende 
hablar a sus contemporáneos, se 
vuelve a menudo hacia el pasado 
para nutrir el presente, para 
dotarlo de raíces de sentido, de 
densidad” 
(Sanchis Sinisterra, 2003: 42) 
 
 
La historiadora Elena Yeste (2010: 7-12) plantea al referirse a la Guerra Civil de 
España que los verdugos del régimen franquista salieron impunes de la Transición 
democrática. Mientras tanto, la reparación y el reconocimiento de las víctimas de la represión 
en la dictadura no se efectuó.  Yeste, junto a otros estudiosos como Paloma Aguilar (2008, 
446-448) analizan las políticas de memoria en España durante la Transición y concluyen que 
fueron inexistentes, ya que, en aquel momento, el pasado se sometió a un olvido público, en 
nombre de la reconciliación de las dos Españas enfrentadas en el 1936-1939. Sin embargo, 
las heridas del conflicto no llegaron a cicatrizar jamás ni el trauma fue superado. De esta 
manera, surgió lo que Gregorio Morán (1991) ha descrito como una convención social de la 
época: la igualdad ante el pasado como consecuencia de un proceso de desmemoria 
colectiva.  
 
I-Opinión Pública y Transición en España  
 
La muerte de Franco supone en 1975 el inicio en España de lo que se conoce como 
Transición. El gobierno de Carlos Arias Navarro dura pocos meses pues el nuevo Jefe de 
Estado, Juan Carlos de Borbón, prefiere un nuevo presidente y encomienda a Adolfo Suárez 
la misión de formar un nuevo gabinete. Consciente de los límites de su poder, Suárez decide 
desde el primer momento restablecer la democracia. Intenta, en primer lugar, conseguir el 
máximo respaldo posible de los sectores franquistas y de los llamados poderes fácticos para 
luego integrar a la oposición en el proyecto. La reforma de Suárez parte de la propia legalidad 
franquista y, aprovecha los resortes y mecanismos que se contemplaban para, dentro del 
régimen, sino destruirlo en un proceso de transformación con lo que se alcanzaban los 
objetivos de ruptura que reclamaba la oposición.  
 
Un cambio desde arriba, según expone el profesor Colomer en su “Arte de la 
manipulación política” (1990: 115-116), que produjo un reparto de poder entre sectores 
franquistas y antifranquistas. Así, los primeros conseguían la mejor parte. Los contactos 
públicos destinados a formalizar los pactos entre el gobierno y la oposición a partir de finales 
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de diciembre de 1976, de manera implícita en el mismo momento de la realización del 
referéndum de la Ley para la Reforma Política, se iniciaban a partir del consenso político. Fue 
un pacto histórico, favoreció el desarrollo de la transición de forma integradora aunque al 
implicar un proceso de desmovilización popular, los partidos se fueron alejando poco a poco 
de la sociedad civil reduciendo la vida política progresivamente a la negociación entre élites a 
veces, incluso, con acuerdos secretos.   
 
Los profesores San Román y González (1992:87-89) creen que en tales circunstancias, 
el espacio público, en un marco democrático, aparece obviamente transformado en su misma 
esencia pero su configuración en poco se parece al utópico -por lo deseable- descrito por  
Jünger Habermas (1964: 61-62) como espacio de participación libre y plural en el que la 
sociedad en su conjunto encarnaría no el modelo de sociedad de masas -informe, 
desestructurada, manipulable, acrítica- sino de “públicos” -racionales, críticos, informados, 
ideológica y políticamente vertebrados-.  A la luz de lo acontecido, todo parece indicar que la 
participación sigue siendo patrimonio de “unos pocos”, que el sistema informativo impuesto 
no da realmente cabida a todas las inquietudes reales del conjunto de la ciudadanía. 
 
II-Memoria y olvido, pacto de silencio y consenso 
Existen numerosos estudios y autores que se refieren a un pacto de silencio desde la 
esfera política española para expulsar el debate sobre el franquismo y la Guerra Civil de la 
agenda: que no fuera un tema sobre el que debatir por parte de la opinión pública. La 
inexistencia de una clara ruptura democrática con la dictadura franquista (Peces Barba o 
Prieto Sanchís, entre otros, denominan al proceso de “rupti-reforma”) planea sobre esta área 
del pasado reciente español que en la historiografía francesa se denomina "lugares de la 
memoria". Puede considerarse que la transición fue una especie de "pacto de honor" por el 
que se recompensó a los franquistas por desalojar el poder, mediante la práctica de una 
“amnesia colectiva”, lo cual no sólo es válido para los gobiernos conservadores entre 1977 y 
1982, sino también para el PSOE. Esta renuncia sobre la historia perpetuó la pérdida de la 
memoria a la que fue obligada la población durante la dictadura. En ambos casos, la 
marginalización y la represión de la historia pudieron servir para estabilizar las estructuras de 
poder vigentes.  
 
Alberto Reig Tapia, en su trabajo sobre ideología e historia, señala: “La manipulación 
propagandística en torno de la Guerra Civil no desapareció con la muerte del general Franco y 
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el fin de su régimen” (Reig Tapia, 1986:17). Reig Tapia añade que el largo tiempo 
transcurrido bajo la dominación franquista y la poderosa influencia que la propaganda de su 
régimen ejerció a lo largo de 40 años, determinaron que se "cristalizara", en amplias capas de 
la población española, una visión parcial y deformada de la guerra y del terror. Gregorio 
Morán (Morán, 1991: 20) habla de un "proceso de desmemorialización colectiva" que para él 
fue el precio a pagar por la transición a la democracia: “todos concordaron en aceptar el 
olvido del pasado con tal de afrontar un porvenir en paz”. 
 
Morán especula que este deseo de reconciliación y el miedo a reabrir viejas heridas 
llevó a los socialistas a no conmemorar oficialmente el cincuentenario de la Guerra Civil, 
incluso a reprimirlo y a mostrar comprensión -en el sentido político- por el “otro” lado de 
antaño. La única declaración del Palacio de la Moncloa -que hizo el gobierno de Felipe 
González,  no el PSOE- del 19 de julio de 1986, decía,  que la Guerra Civil no era un 
acontecimiento conmemorable, por más que para quienes la vivieron y sufrieron constituyera 
un episodio determinante en su propia trayectoria biográfica (B.O.E. 19 de Julio 1986). El 
texto añadía: "Es definitivamente historia, parte de la memoria de los españoles y de su 
experiencia colectiva: Pero no tiene ya -ni debe tenerla- presencia viva en la realidad de 
un país cuya conciencia moral última se basa en los principios de la libertad y de la 
tolerancia”. 
 
Esta manifestación debería entenderse en relación con la construcción de la 
democracia después de 1975 y con la palabra clave de la transición: consenso. 
 
Reig Tapia explica que durante el gobierno del 1982 a 1996, los socialistas recurrieron 
al peso heredado del miedo, como consecuencia de la guerra para asegurar su cautela política, 
para no realizar ningún cambio radical que probablemente hubiera puesto en peligro la 
estabilidad del sistema. La estabilidad política lograda en España tenía su precio político y 
moral; la paz sociopolítica debía pagarse. En la fase de la transición, gran parte de los 
militares de mayor edad se identificaba más o menos expresamente con su pasado 
franquista,y, en círculos militares y cuarteles, se seguía hablando de "cruzada" aunque este 
léxico pronto sería minoritario. La supervivencia de que la reforma política partía de un pacto 
elaborado en las instituciones autoritarias, que finalmente condujo a la transición. De acuerdo 
con este carácter transitorio, las Fuerzas Armadas pasaron, sin ningún tipo de purga, desde la 
dictadura al postfranquismo (1986: 20-21). 
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  Esta aquiescencia de la propia izquierda la explicaba Jorge Semprún en una 
entrevista que le hizo Ramón Chao:  
 
“Yo creo que en España este problema de la ocultación y de la guerra civil, es muy concreto y 
está muy politizado. Diré, metafóricamente, que el pacto de la Moncloa implica el olvido. O 
sea, la interpretación de la reconciliación nacional como olvido mutuo, no como 
planteamiento histórico de las cuestiones, sino como olvido de los problemas” (1979: 65) 
 
El consenso fue funcional, en el sentido político -añade Semprún (1979: 75)-, era 
igualmente peligroso y podía ser grave para la propia democracia. Esa aceptación de la 
mayoría de silenciar y ocultar parte de la memoria histórica española, parece evidente. En 
1980, José Vidal-Beneyto insistía en la denuncia del forzado silencio y olvido:  
 
“Para evitar la ruptura democrática y sustituirla por la autorreforma del franquismo se les 
practicó a los españoles la ablación de la memoria histórica, lo que produjo en ellos efectos 
análogos a los que la lesión de los lóbulos frontales, sede de la capacidad rememorativa, 
produce en los primates: pérdida de las barreras defensivas, invalidación de las pautas innatas 
de comportamiento, ruptura de la propia estructura de la personalidad, engendradoras, todas 
ellas de incertidumbre, peligrosidad, confusión y desgana"(Vidal Beneito, 1980: 11) 
 
Durante la transición, en todos los comentarios sobre la conciencia de la población 
española con respecto a la Guerra Civil se hacía hincapié en la indiferencia de la juventud 
hacia su pasado más reciente: “Y las autoridades mostraron un llamativo desinterés por 
cambiar esta situación; de hecho, el Rey y el gobierno sólo hablaban de reconciliación, las 
instituciones gubernamentales y estatales continuamente predicaban el tema de Europa, el 
consumismo alcanzó niveles insospechados y todo España estaba mentalizada y concentrada  
en un futuro de progreso y modernización. De manera contraria a lo ocurrido durante la 
Segunda República, la clase política fue tan conciliadora, que la juventud ya no se sentía 
atraída por la política y sólo quería, como en otras partes de Europa, vivir bien. De esta forma, 
hizo a un lado la Guerra Civil” (Herzog, 1989) 
 
La idea de consenso y de la reconciliación pactado y asumido, sin duda imperó en 
los 80 como opinión pública. A esta ideología se refirieron algunos historiadores críticos 
que enfocaron desde determinados presupuestos epistemológicos y sociológicos de la 
cultura y de la comunicación, la serie del diario El País sobre la historia de la Guerra 
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Civil, publicada entre marzo y julio de 1986. Resultó según los críticos: “Una nueva 
estrategia de legitimación de la situación y del sistema de dominación imperante, hecha desde 
la élites rectoras de poder, políticas y sociales” (Nicolás et Al, 1986, pp. 183-215).   
 
La voluntad silenciadora también puede ejemplificarse en algunos trabajos de medios 
de comunicación tan influyentes, importantes y generalistas como el periódico El País y  su 
serie “La guerra de España”. El profesor Walter Bermecker, no dudó en señalar su sorpresa 
ante esa “reinterpretación” de los hechos: “Llama la atención que pueda resultar un resumen 
cierto de lo sucedido, en tanto la postura gubernamental frente a la guerra civil como todos los 
medios masivos, fueran características de una estrategia de consenso que no fue innovadora 
metodológicamente y, en el ámbito político, debía contribuir a estabilizar la situación, es 
decir, a conservarla social y políticamente” (Bermecker, 2003: 24). 
 
  Triunfaba el esquema o estereotipo de conciliación y olvido, que definiría Lippman 
en su trabajo “Opinión Pública” (1922), quizás no tanto porque la sociedad lo compartiera si 
no por una creencia aún superior: evitar una nueva confrontación. A lo mejor fue el fin 
superior lo que se creó como idea entre la Opinión Pública, la paz social y no reproducir otro 
conflicto. Quizás esa idea fue la que provocó una espiral del silencio entre aquellos que no 
tenían tan claro esta amnesia institucionalizada y política acerca de la Guerra Civil. 
 
III-Ausencia de datos oficiales. La  única encuesta. 
Parece difícil saber si el comportamiento del gobierno y del partido político que 
gobernaba en las fechas conmemorativas al 50 aniversario del comienzo de la Guerra Civil 
(PSOE), era en realidad una estrategia reflexionada y preventiva de consolidación del poder 
tras cuarenta años de dictadura de extrema derecha. Por eso, sólo cabe preguntarse ¿Cómo 
percibía la sociedad española de aquellos años a la Guerra Civil? Realmente, no existen 
en España estudios al respecto ni datos del CIS hasta el año 2008. Sólo se puede encontrar 
algo similar, una encuesta, en una publicación aunque su carácter científico y riguroso es, 
cuando menos, discutible. Una muestra más del desinterés por parte de los altos estamentos 
por no ahondar demasiado en el asunto. Quizás el pseudo estudio al que este trabajo alude, 
observado con cierta distancia, podría ofrecer alguna orientación.   
 
En el verano de 1983, del 16 al 18 de junio, la revista Cambio 16 (Instituto de la 
Opinión Pública Española- Estudios de Marketing, IOPE-ETMAR) hizo una encuesta, más o 
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menos representativa (1000 personas mayores de 18 años, de la península e Islas Baleares y 
Canarias, en 106 localidades) sobre la Guerra Civil: E1 59% de los encuestados decía que la 
Guerra Civil era "un tema que hoy interesa", el 57% consideraba la guerra como el hecho 
histórico más importante para comprender la España actual (1983); al mismo tiempo, el 76% 
se consideraba "mal informado" al respecto. La gran mayoría, el 73 %, estaba de acuerdo en 
que "la guerra civil fue una época vergonzosa de la historia de España que era mejor olvidar"; 
e1 53% decía que en los dos bandos se luchaba por la libertad y el progreso de España, y e1 
48% coincidía en que todas las actuaciones de Franco estuvieron motivadas por su gran amor 
a España. A la pregunta: "si ahora tuviese que tomar partido, ¿Por cuál de los dos bandos 
estaría dispuesto a combatir?", casi la mitad (el 48%) contestó: "Por ninguno de ellos". 
Las respuestas a esta encuesta, a pesar de su posible o al menos discutible 
representatividad, desvelan en qué manera la Guerra Civil había condicionado en esos años la 
conciencia de las generaciones posteriores. Cuando se realizó la encuesta, la mayoría de la 
población española se componía de personas que no habían vivido la guerra y sólo habían 
sufrido sus consecuencias. Y aquel 73% que dijo que la Guerra Civil fue una época 
vergonzosa de la historia de España, que era mejor olvidar, expresaba con esta opinión su 
interés de no mirar hacia atrás, hacia las viejas historias bélicas, y en cambio centrarse, desde 
un presente conciliado, en el futuro europeo. 
 
IV-Orígenes transformación social pre-transición 
El profesor Giovanni Sartori (1988: 329-330), manifiesta que España es el único país 
del mundo donde se produjo una transición pacífica a un sistema competitivo desde la fase 
previa a la dictadura. Sartori explica que, entre los diferentes motivos que posibilitaron el 
éxito de la transición democrática en España, existió sobre todo una expectativa generalizada 
(opinión pública) no sólo deseable si no inevitable de que España se convirtiera en una 
Democracia. 
 
Alfredo Hernández Sánchez, en su trabajo “La Opinión Pública española en la 
transición del franquismo a la democracia”, señala que muchos historiadores españoles han 
atribuido el éxito de la transición a las élites políticas, las cuales, a través de su buen hacer y 
hábiles negociaciones consiguieron implantar la democracia en España. Sin embargo, 
Hernández niega esta afirmación, cree que es un error con consecuencias metodológicas 
graves para estudiar el cambio político en España durante la década de los 70-80, ya que el 
éxito de las élites políticas españolas de aquella época estribó exclusivamente en que 
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estuvieron muy atentas a lo que expresaba la opinión pública y adaptaron el lenguaje de la 
opinión pública al discurso político (Hernández Sánchez, 2010: 40-41). 
 
Hernández Sánchez estudia la Opinión Pública en las postrimerías del franquismo y a 
través de los datos del IOP (Hoy CIS), surgido en los 60. Plantea que el franquismo justificó 
su existencia en una socialización de la despolitización, pero desde los primeros años de la 
década de los sesenta nace o emerge una corriente de opinión con contenidos marcadamente 
liberales. Una opinión pública compuesta entre un 15 y un 20% de la población española, 
como indican todas la encuestas de la época, que poco a poco se va oponiendo a la opinión 
pública mayoritaria.  Hernández Sánchez constata que, si bien esta opinión pública de 
contenidos liberales sigue siendo minoritaria ante la opinión pública española en esa década, 
al llegar a los años 75-76, ya es dominante. El régimen había sido incapaz de contener a la 
opinión pública modificada por los cambios culturales, demográficos y socioeconómicos que 
estaba experimentando la sociedad española (Hernández Sánchez, 2010: 41). 
 
Esta transformación sería el resultado del nacimiento de una opinión pública crítica 
ante el poder, compuesta por una minoría de individuos racionales e ilustrados que acaba 
afectando a todos los ciudadanos, tal y como plantea Jünger Habermas (1981) en sus estudios 
teóricos. Incluso se cumplen con las afirmaciones que Noelle Neuman concluyó en su trabajo 
del proceso de formación de la opinión pública (1989: 256), a pesar de no encontrarse España 
aún en democracia aunque sí que el régimen, durante los 60, experimentaba mayor 
aperturismo. Aparece una minoría convencida de un futuro dominante, y por ello, decidida a 
exponerse. Con el tiempo se convertirá en la mayoría dominante frente a una mayoría 
dubitativa y poco dispuesta a una exposición mediática. 
 
V-El Teatro español 1975-1990. 
El 20 de noviembre de 1975, España y los españoles comenzaron una nueva era en 
todos los ámbitos; histórico, político, económico, social y cultural. Parece que no todo había 
quedado “atado y bien atado”59 y se empezó a construir un país democrático en el que las 
libertades impregnaran todos los ámbitos de la vida del país.  
                                                        
59 Popular frase que dijo Francisco Franco durante su mensaje navideño de 1969 que se emitió el 24 de 
diciembre por RTVE para toda España: “Todo ha quedado atado y bien atado”.   Franco se refiere a la 
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El estudioso teatral Cesar Oliva, explica que el periodo de tres lustros que abarca 
desde muerte del General Franco hasta el inicio la década de los noventa, supuso una 
significativa renovación del panorama teatral español. La democracia conllevó la desaparición 
de la censura y un significativo cambio de intereses y gustos del público. (Oliva 1992, pp. 
432-457). 
El incremento presupuestario para cultura por parte de los gobiernos socialistas y una  
política de subvenciones institucionales ayudaron a esta transformación en el panorama teatral 
español. No se debe desdeñar en estos “nuevos aires”, la incorporación a la profesión de un 
importante número de actores, directores y dramaturgos provenientes del teatro independiente 
y universitario (TEU). La catedrática de la Universidad de Córdoba, Carmen Fernández Ariza 
(Fernández Ariza, 2003: 218-219) sugiere que se podrían agrupar a los autores teatrales de 
este periodo (1975-1990) en varios grupos:  
-Los consagrados antes de la transición política. Dramaturgos como a Antonio Buero 
Vallejo y Antonio Gala, más algún “maldito” como Alfonso Sastre.  
-Los dramaturgos de comedia burguesa que, antes y después del año 75, tenían su 
espacio en el panorama de la escena española. Son autores como Santiago Moncada, 
Juan José Alonso Millán, Martín Descalzo o Ana Diosdado…  
-En tercer lugar: el grupo de dramaturgos que se dieron a conocer precisamente 
durante ese período de transición. La mayoría habían escrito ya en tiempos de la 
dictadura, aunque nunca se revelaron en dicho oficio. Destaca Francisco Nieva, 
conocido entonces como escenógrafo, Fernando Fernán Gómez y una serie de autores 
que habían desarrollado su labor como directores o actores: José Sanchis Sinisterra, 
José Luis Alonso de Santos y Fermín Cabal.  
-Por último: los escritores dramáticos que surgieron cuando la democracia ya se había 
consolidado. Por edad, apenas tuvieron relación con el pasado histórico, no escribieron 
nunca bajo el condicionante de la censura y, experimentaron en un medio “novedoso” 
donde todo estaba por inventar. 
  La profesora Fernández Ariza señala que durante ese periodo podría añadirse un grupo 
más que ella encuadra y denomina como “Teatro de Calle y Teatro de Investigación”. Els 
                                                                                                                                                                             
designación de Don Juan Carlos como príncipe de España y que, se supone, continuaría con el régimen político 
del país cuando el falleciera. 
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Comediants, La Cubana y La Fura del Baus son ejemplos significativos de Teatro de Calle. 
Els Joglars, La Cuadra y Dagoll-Dagom, de un teatro más centrado en la investigación. 
  Los rasgos principales de los dramaturgos que aparecieron en España durante este 
periodo son: la formación escénica y universitaria de sus autores, la renovación formal, la 
intertextualidad y culturalismo, el realismo como compromiso con la sociedad. La subversión 
de valores, el elogio de la marginación y el desencanto generacional.  
Los estudios al respecto (Oliva, Mariano de Paco de Moya, García Lorenzo, 
Fernández Torres, Monleón, Fernández Ariza…) concuerdan, en líneas generales, que las 
características del teatro de estos años puede calificarse en mayor o menor medida como 
subversivo, comprometido, culturalista, con dosis de desencanto y que en sus formas aporta 
una gran renovación en comparación con el panorama de la escena española de las cuatro 
décadas anteriores. Sin embargo Mariano de Paco (2004: 145-158) apunta que las grandes 
dosis de desencanto es lo más reseñable pues, realmente, la democracia y sus gobernantes 
diluyeron estas peculiaridades que ya estaban prefijadas, y en mayor medida, en el teatro 
proscrito clandestino del tardofranquismo. La adaptación a las libertades provocó olvidos: “el 
mayor fraude ha sido el de impedir la progresión de los autores al taponarnos casi todos los 
caminos posibles, porque hay una creencia global de que, muerto Franco, los textos han 
dejado de ser interesantes y actuales” (de Paco, 2004: 148) 
 
VI-Un éxito contradictorio. “Ay, Carmela” como semilla de un debate público. 
Casi como un pequeño ruido en el mensaje imperante de opinión pública, parece que 
fue el éxito de la obra teatral “¡Ay, Carmela!” para la España de la época.  Una visión 
colateral, disidente, fronteriza, como el propio teatro de Sanchis Sinisterra.  
 
El teatro “serio” predominante de los años 80, era espectacular e hipertrofiado en 
cuanto a la producción y muy ayudado por las instituciones, tal y como César Oliva, Paloma 
Pedrero, Mariano de Paco y demás estudiosos señalan en sus trabajos. 
Sanchis Sinisterra se refería a ello en su momento: “Para mí uno de los problemas 
fundamentales del teatro actual es la inflación de lo espectacular gracias a los apoyos 
institucionales, con montajes muy caros, unos medios técnicos y unos acabados de los 
productos realmente extraordinarios, pero sin sustancia interna, sin experimentación, sin 
motivación, sin necesidad real de hacerlos. Se hacen simplemente por la coyuntura de unos 
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millones. En esta situación la tendencia a la desnudez escénica, la búsqueda de los límites de 
la teatralidad, es una adopción estética y también ideológica” (1998:36) 
 
Estas características del teatro en la España de los 80, sirven para revalorizar, aún más 
si cabe, el inesperado éxito y repercusión de la obra de Sanchis Sinisterra. “Ay, Carmela”, 
como toda la obra dramática del autor valenciano, representa un teatro de producción ínfima y 
escasa, nada subvencionado, teatro simbólico y pobre (dos personajes y un teatro 
absolutamente desnudo), en el que se juega con recursos nimios y metateatrales, es decir, no 
es lo que se conoce como un teatro comercial. Respecto a la temática y contenido, en función 
del discurso oficial que se apunta y de los datos orientativos que muestra la encuesta de 
Cambio 16 (olvido del pasado), “Ay, Carmela” no debería haber tenido el éxito cosechado y 
el mayor triunfo de los trabajos del autor. Tal y como expone Manuel Aznar Soler, al referirse 
al tema de la pieza “es la tragedia colectiva del pueblo español, la crónica sentimental de la 
memoria republicana, la complejidad de la condición humana que llega a naufragar en el 
dolor e incluso diríamos que es una propuesta de dignidad personal y colectiva. Todo ello 
urdido con humor, magia, drama y poesía” (Aznar Soler, 1993). 
 
La multitud de premios, público asistente a todas las representaciones, años en cartel, 
reposiciones, estrenos internacionales (Chile, Perú, Buenos Aires, Caracas, Londres, Sarajevo, 
Florencia, Berlín…) y críticas entusiastas por parte de toda la prensa de la época, obliga a este 
TFM a cuestionarse los motivos, aparte de la calidad literaria del autor y de los innegables 
talentos de la producción y el reparto, si no existía una opinión latente entre la población 
española que no se había olvidado de la Guerra Civil o no existía como se pretendía 
asegurar desde la esfera política. Gente que pretendía recordar, que también quería 
perdonar pero no olvidar a los perdedores y que acudió en masa (dentro de los índices del 
teatro, un medio de comunicación más limitado que la televisión y el cine) a pesar de no tener 
un reclamo publicitario determinado (se trata de una obra pequeña, que se estrena en un teatro 
de provincias y acaba recalando en Madrid y Barcelona y convirtiéndose en la gran 
representación de los 80 y principios de los noventa) ¿O sí? 
 
El título de la pieza “¡Ay, Carmela!” y luego su contenido, por mítico dentro de la 
España que se alineó con la República, y sugerente por lo que podía contar la obra, además 
del popular “boca oreja”, supusieron el único reclamo de esta producción. Incluso las 
buenas críticas e incorporaciones de la obra en la prensa más generalista, no incorporaron, en 
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buena medida, el mensaje y la visión que planteaba Sanchis Sinisterra. El mensaje no se 
incorporó en la Opinión Pública establecida. Esa voluntad de recuerdo se mantuvo en silencio 
y latente aunque no murió, a tenor de la posterior Ley para la Memoria histórica. Los 
mensajes de consenso, reconciliación y olvido siguieron imperando en la opinión pública. El 
tratamiento de la Guerra Civil y el franquismo pugnaban entre la “aparente neutralidad” de 
medios como El País, incluso Diario 16, frente a los medios más conservadores. 
 
La prensa conservadora de la época muestra un rechazo militante absoluto a la 
memoria y cultura republicana pero no le niegan, en general, el pan y la sal a las calidades 
artísticas de la pieza. Por ejemplo: 
 
-Lorenzo López Sancho, crítico teatral de ABC: “La historia que cuenta es 
lógicamente, reversible. Paulino y Carmela pasan por error del campo republicano al campo 
sublevado. Podía ser a la inversa y el cuanto no variaría de manera importante” (ABC, 5-
OCTUBRE-1988). 
 
VII-Un segundo éxito intermediado. El Cine adecuador del mensaje político, opinión 
pública. 
El autor teatral, Sanchis Sinisterra, incluye un “epílogo”, en realidad un tercer acto, 
que sirve de explicitación de su mensaje, del aspecto cruento de la Guerra y el espíritu 
libertario de la república y la obra. La adaptación cinematográfica, tal y como se puede 
comprobar en la PRIMERA PARTE de este trabajo, cambia la estructura completamente, le 
da un tono mucho más realista, olvida el simbolismo, el juego de distintos tiempos en la 
escena y la presencia de una muerta, el espíritu de Carmela, su ánima, que se le aparece a 
Paulino y ambos recuerdan lo que acaba de suceder. En cuanto a contenido, la película, 
fundamentalmente, elimina este tercer acto tan crudo y políticamente incorrecto 
(aparentemente por motivos de duración: tres horas y cuarto la obra, casi dos horas la 
película) para el discurso oficial e institucional de opinión pública de esos años 
(reconciliación, consenso). En resúmen, adecúa el relato del pasado para hablar de una 
guerra soportable.  
 
Quizás por ello, durante casi dos décadas, se manifiesta una poderosa e irreductible 
fuerza de ese mensaje pactado por las fuerzas sociales y políticas del país, también 
aprentemente aceptado por el común de los ciudadanos de a pie: reconciliación y olvido de 
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una parte o, al menos el no incomodar a los que ganaron ya que han permitido que ahora 
exista democracia.  Ese parece ser el tema intermediado desde la televisión y el Cine que 
hasta adapta los éxitos fronterizos y colaterales para que los acepte y tolere el gran público 
(Algo similar ocurrió con la  adaptación del otro gran éxito teatral de los 80 y su popularísima 
adaptación y “castración de contenido” para el cine, un medio de masas para el gran público: 
“Las bicicletas son para el verano”) siempre con un fin pecuniario: “Ay, Carmela” (casi un 
millón de espectadores, sin contar su posterior difusión televisiva, videográfica…) y sobre 
todo socializador. Se trata de la función ambivalente de la opinión pública predominante, 
que crea una espiral del silencio, para aquellos en este caso que no quieren olvidar las 
fosas comunes, a sus familiares, algunos idearios libertarios y progresistas del 36, o que 
no creen que la Guerra Civil fuera el resultado y el  producto de la propia república. 
 
Tendrían que pasar más 15 años para que desde las propias instancias políticas, 
concretamente por iniciativa del presidente del gobierno, Jose Luis Rodríguez Zapatero, se 
cambiara el discurso y prácticamente todo el mensaje político pasara a formar parte del debate 
de opinión pública. Una mirada diferente, que no finalemtne no había muerto, estaba latente 
en muchos ciudadanos españoles y que se convertiría en ley. Seguramente ese fue el fin real 
de la transición española, cuando se dotó de cuerpo legal el derecho a honrar y no olvidar a 
muchos de los que formaron y lucharon por las libertades del país. 
 
VIII-Conclusiones a la segunda parte. 
La experiencia traumática de la Guerra Civil, de violencia brutal y división social 
había sido el trasfondo de incontables posicionamientos y medidas adoptadas en la 
Transición, como la aceptación de la Monarquía por parte de socialistas, las posturas 
moderadas de los comunistas, la colaboración de todas las fuerzas políticas en la elaboración 
de la nueva Constitución de 1978, entre otras. La nueva democracia no debía construirse por 
dos frentes, los de una parte de la sociedad contra la voluntad de la otra, sino con la 
aportación de todos los espectros, grupos y partidos políticos. Quizás por ello, fue conditio 
sine quanon de la “reconciliación” de los dos bandos enfrentados históricamente. No había 
que saldar viejas cuentas, aún no resueltas, sino “olvidar” las enemistades y pugnas del 
pasado. Esa máxima se ha mantuvo durante varias décadas y podría ser la guía con la que se 
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El guion de “¡Ay, Carmela!” pretendía ser la guía de una película sobre la Guerra 
Civil española más edulcorada, comprensible y políticamente correcta que el texto 
dramático original (libreto). Un texto en sintonía con la Opinión Pública aparentemente 
asumida y establecida por la sociedad española de aquellos años (1975-1990) en España. Un 
guion en sintonía con los valores pactados durante la transición por los partidos políticos 
y con un claro afán de producto cultural de masas. Es decir, un texto-guía destinado a la 
producción de una película que fuera el mayor éxito de la temporada y, por lo tanto, no 
molestara (o no demasiado) a nadie. En síntesis, se pretendía despojar al guion, al pretexto 
como partitura de la obra artísitica y comunicativa que es la película, del carácter 
manifiestamente ideológico (comunista), simbólico, experimental, onírico y poético, que 
posee el texto dramático (libreto) para ofrecer un producto con un claro afán generalista y 
cómodo. 
Definitivamente, aquella intención original de Sanchis Sinisterra de ofrecer una visión 
diferente sobre tan importante conflicto, y un manifiesto del arte frente a la barbarie, en una 
España que aparentemente estaba más preocupada por su entrada en la CEE (hoy Unión 
Europea) fue adecuado al pensamiento imperante a través de un objeto de Comunicación 
de masas: el Cine. La reconciliación y el consenso entendido como olvido. Quizás por todo 
ello, la voluntad inicial de Sanchis al redactar el texto dramático, sigue vigente. Pretendía 
ofrecer una visión, la suya que era de muchos.  
 
“Yo la obra empecé a escribirla en diciembre de 1985, considerando que en el 86 
iba a celebrarse el cincuentenario y que iba a ser una celebración, por decirlo así, 
social-demócrata, una celebración conciliadora y, quizás, más bien destinada a 
cubrir con un discreto velo de objetividad todo el horror, la violencia de la guerra y 
su secuela de cuarenta años de franquismo (…) Tenía intención de remover las 
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Verdades absolutas, frustraciones, olvidos y futuras líneas de investigación. 
 
 Ricky Jay, trasunto de miles y miles de pródigos y vigorosos tramperos, decía que las 
artes marciales siempre han insistido en el control de la destreza física y mental. Los juegos 
de cartas se prestan maravillosamente bien a este proceso y, tras las experiencias acumuladas 
en este primer balbuceo mínimamente serio por la indagación científica, quien suscribe el 
presente TFM confiesa que la investigación  tampoco le va a la zaga. 
 
 Lo que comenzó como un ingenuo acercamiento al proceso de adaptación de una obra 
teatral en una película, continuó con muchos meses de indagaciones, acotaciones del tema, 
lecturas prosaicas, pesquisas colaterales, caos y algún que otro momento de absurda euforia. 
La voluntad de centrar el objeto de estudio, el intento por concentrar las fuerzas en un solo 
asunto ha resultado baladí y cuánto más concreción se pretendía mayores universos que 
explorar aparecían por doquier.  
  
La voluntad de este debú investigador era ofrecer una perspectiva general de la 
fuerza de una simple creación en su proceso de comunicación natural. La energía que 
pueden tener unas mínimas líneas de texto escritas por cualquier anónimo en la soledad de 
una habitación. El recuerdo de algo no vivido, idealizado; la voluntad de expresar una idea en 
la metáfora de un cuento, una fábula, un relato y su repercusión en los distintos receptores.  
La capacidad de fascinación que un pensamiento o una idea garabateada en un papel puede 
tener al transformarse en un artefacto novedoso, seductor y fascinante gracias a la pasión de 
unos lectores que, a su vez, son autores y crean, con lo que les sugirieron esos párrafos y su 
personal interpretación, un nuevo objeto comunicativo (texto): una película o una obra 
representada.   
  
Dos verdades emergen de “¡Ay, Carmela!”, historia de dos textos y una traición 
(Aproximación al estudio de la transformación del libreto teatral en guion cinematográfico): 
  
1-Existen tantos aspectos, métodos y perspectivas diferentes desde los que 
analizar la adaptación de un texto teatral a un guion que resulta imposible 
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2-La fuerza de un medio de comunicación de masas, como es el Cine o el 
audiovisual (la radio y la prensa,) en general, se impondrá siempre a un medio de 
comunicación oral por las propias limitaciones físicas del artefacto. 
 
 Muchos son los campos y lugares sobre los que se podría ahondar y continuar con esta 
investigación. 
 
La siguiente etapa que abordar sería -dentro de este estudio del caso de la adaptación 
¡Ay, Carmela!”- plantear un ambicioso estudio completo (total) sobre las relaciones entre las 
dos “¡Ay, Carmela!”, película y obra teatral,  en un análisis contrastivo de todos los procesos 
y etapas de elaboración y construcción: texto dramático, obra representada, guion y película. 
La idea sería alcanzar el análisis total. Aquilatar y mensurar, si fuera posible, los diferentes 
procesos de la puesta en escena y obtener un mapa entrópico y estratégico de todo el proceso 
de producción de dos obras artísticas. La transformación (adaptación) de una pieza en otra y 
su viaje por todas las etapas que se recorren. Tal estudio del proceso de transducción de un 
texto a un artefacto, mediante la puesta en escena en teatro y la puesta en escena más la 
planificación (y el montaje) en cine, podría abordarse  mediante la confrontación a partir los  
del siguiente modelo de análisis cualitativo. 
 
-Análisis comparativo obra representada vs texto dramático 
-Análisis comparativo obra representada vs guion. 
-Análisis comparativo obra representada vs película 
-Análisis comparativo texto dramático vs guion 
-Análisis comparativo guion vs película 
-Análisis comparativo texto dramático vs película. 
 
Esto sumado a un conjunto de entrevistas en profundidad con los responsables 
principales de cada una de las etapas (escritura del texto teatral, del guion, responsables de la 
puesta en escena o representación y/o película) podrían arrojar luz sobre la compleja y 
aparentemente arbitraria travesía de la adaptación.   
 
Otro empresa que debería abordarse en un futuro de manera rigurosa -no especulativa 
y sesgada como el estrambote o SEGUNDA PARTE que se formula en este TFM-sería el de 
la influencia de las dos piezas “¡Ay, Carmela!” (obra de teatro y película) en la opinión 
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pública de la época y en la actualidad. También sobre la importancia de ambas como fuente 
histórica e iconográfica de la Guerra Civil, además de reflejo de la realidad social y producto 
de la sociedad (años 80) en que se creó y se consumió. 
El Cine, y el audiovisual en general, hace tiempo que está considerado como un agente 
histórico y social. No siempre ocurrió así,  el Séptimo Arte no gozará de excesivo 
predicamento ni suscitará interés para los estudiosos universitarios hasta bien entrado el Siglo 
XX. Será quizás el profesor de Princeton, Erwing Panofsky, el primero en considerarlo un 
arte digno de estudio.  
Siegfried Kracauer (1947) consideró el Cine no sólo un arte sino también una 
reveladora fuente de estudio cuando afirma que el nazismo ya se advertía en la producción 
cinematográfica de la República de Weimar. Kracauer y considera que las películas más 
populares satisfacen los deseos de las masas, por eso un análisis profundo de las mismas 
durante una época determinada puede revelarnos la “psicología”,  el “alma” misma de una 
nación.  Marc Ferro (1995, 39) cree, por su parte,  que el cine abre una vía de análisis que el 
estudio de los documentos gráficos no puede satisfacer ni abordar: estereotipos, mentalidades, 
poderes simbólicos, relaciones sociales de género. Ofrecen una “contrahistoria” de la historia 
oficial.  Sorlin, afirma que cada película puede ser la expresión ideológica del momento en 
que se hace. R. A. Rosenstone ahonda en el concepto de la narración audiovisual de la 
historia. La sinécdoque (adjetivo por sustantivo o convierte la anécdota en categoría) y, a la 
vez, la generalización del Cine, mantiene, ofrece una representación excelente para 
complementarse con otras fuentes a la hora de comprender y reconstruir el pasado y sus 
valores. 
La obra literaria, y el texto dramático dentro de ella, como reflejo del sentir o del 
pensamiento de una parte de la sociedad de su tiempo también  ha sido tratado en infinidad de 
estudios.  El teatro es un hecho histórico que se produce dentro de un lugar y una cultura 
determinados. Es espectáculo, entretenimiento,  quizá en el siglo XXI ya no es un hecho 
común de la vida cotidiana pero como señala Esslin: “provides some of role models by wich 
individuals form their identities and ideals, sets patterns of comunals behaviour, form values 
and aspirations, and has become part of the collective life of the masses” (1987: 14). Hace un 
siglo, Francisco Giner de los Ríos destacaba el valor de la literatura como instrumento para 
averiguar la caracteriología de un pueblo. Mantenía que el historiador debía aprovecharse de 
la producción literaria para entender lo que la oficialidad no cuenta: “explorar la recóndita 
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intimidad de un momento histórico; la que no nos suele proporcionar la historia política” 
(1919: 202). 
 
Estas dos líneas de investigación se convierten en las rutas más evidentes que podrían 
seguir a partir de este TFM aunque no las únicas. En otros ámbitos,  el acercamiento de este 
estudio a la narratología y la intertextualidad abre un inagotable campo sobre el que investigar 
si se emparenta con esta era digital en la que está inmersa la sociedad del siglo XXI. 
Conceptos aparentemente novedosos como crossmedia, transmedia, hipermedia, hipertexto, 
etcétera…, son por lo menos deudores conceptualmente del dialogismo de Batjin y las 
intertextualidades de Kristeva o Genette, entre otros,  incluso de los mismos griegos.  
 
Literatura, teatro, cine, televisión, internet (blogs, redes sociales, youtube, vimeo, 
hipertextos). Al ser humano le encantan las historias, las escucha desde pequeño, vive 
rodeado de ellas. William Goldman atribuía a Stanley Kubrick la siguiente definición sobre 
qué es una historia: “Una buena historia es algo con una premisa interesante que avanza 
lógicamente hacia una conclusión sorprendente y satisfactoria”  (1992:254).  Hace miles de 
años, la Biblia (también el Corán, la Torá, el Talmud…) ya explicaba la Historia, su historia, 
mediante fábulas, a través de pasajes y parábolas a sus feligreses para que estos entendieran el 
mundo y para reflejar cómo eran, qué pensaban o qué debían pensar. Porque la vida no tiene 
arranque, nudo y desenlace. Se trata simplemente de la manera en cómo el individuo ha 
vertebrado los datos y sucesos que ocurren, que imagina y las ideas que plantea, para 
explicarlas y trasladárselas (comunicárselas) a sus iguales. Sólo cambia el soporte, nacen 
nuevas herramientas y recursos, canales, para trasladar el relato. Quizá el discurso debe 
adaptarse y adecuarse a las cada nueva herramienta para optimizar su eficacia pero, 
parafraseando a  Truffaut en su libro sobre de conversaciones con Hitchcok,  siempre 
existirán las historias (las mismas) y los discursos. Se actualizarán, adaptarán, tranformarán, 
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El presente ANEXO I, de elaboración propia, bebe y es deudor como guía principal del 
trabajo de J.A. Pérez Bowie “La Adaptación Cinematográfica a la luz de algunas 




Estudios Literatura y Cine. 
 
 Los autores que han expuesto, en mayor o menor medida, explicaciones a la relación 
entre Cine y Literatura desde un punto de vista teórico son multitud. También en el terreno 
epistemológico. Durante el período silente del cinematógrafo ya se utilizó la literatura, de alta 
y baja estopa, como inspiración y fuente principal para producir de producir películas. S. M. 
Einsenstein y D. W. Griffith, como ya se ha señalado en el TFM, consideraban a Mark Twain 
el absoluto creador de la manera de contar cinematográfica (Einsentein, 1989: 249).  
 
  El marco de las relaciones entre Cine y Literatura es tan amplio como diverso ya que 
no se limita a la adaptación fílmica de textos literarios. Se extiende a otras muchos aspectos: 
el estudio de las relaciones entre un determinado escritor y el cine, los estudios de carácter 
histórico sobre la adaptación, las relaciones generales entre literatura y cine, los manuales de 
guión que abarcan también aspectos vinculados a la adaptación o los estudios de tipo 
metateórico (Cattrysse. 1992, p. 2). Resumiendo, las relaciones abarcarían, por una parte, las 
influencias de la literatura sobre el cine, las del cine sobre la literatura y los numerosos 
fenómenos de intertextualidad entre ambos, como los que ocurren en aquellas obras que 
elaboran un lenguaje mixto o una especie de fusión del lenguaje literario y cinematográfico. 
También en otras de difícil ubicación genérica como novelas-filme, cinedramas, poemas 
cinematográficos, etc. Este anexo revisa algunas de las aproximaciones a las adaptaciones a la 
pantalla de textos literarios. También se repasa los avances teóricos y las aportaciones 
metodológicas más interesantes pero, finalmente, hay que constatar que existen casi tantos 
estudios como películas y el terreno es abundante y prolijo por lo que se debe sintentizar. 
 
 Los enfoques metodológicos del fenómeno de la adaptación tienen en común el 
reconocimiento de la independencia entre el producto resultante y el texto de partida. Ya los 
formalistas rusos, los primeros estudiar las relaciones entre cine y literatura. Introdujeron 
varios conceptos operativos comunes al análisis de ambos medios artísticos (forma, función, 
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organización narrativa) distinguieron entre dos lenguajes perfectamente diferenciados; así 
Eikhenbaum, en 1926, se refiere a la necesidad que el cine tiene de argumentos procedentes 
de la literatura, cuando afirma que “de ningún modo se trata de someter el cine a la literatura, 
pues incluso cuando la trama es adaptada, el argumento, se organiza de manera original, en la 
medida en que los medios, los elementos mismos del discurso cinematográfico, son 
originales” (Eikhenbaum, 1998, 199 y 200). 
 
 Quienes se enfrentan al fenómeno de la adaptación, defienden a menudo la supremacía 
del texto literario: así lo plantean André Bazin (1990: 116), Alain García (1990: 203), o 
George Bluestone; este último, a pesar de sostener que la independencia del filme sobre la 
novela, no prescinde absolutamente de la tiranía del texto de partida (Bluestone, 1971: 62-64 
y 89-90). Pío Baldelli, tampoco niega la dependencia del filme adaptado del texto original 
cuando establece las posibles tipologías y distingue tres categorías negativas (la adaptación 
con fines comerciales, la subordinación fiel al texto literario y el filme que rellena las 
indeterminaciones de aquél), para formular una cuarta: aquella en que el texto literario sirve 
de partida para una creación original (Baldelli, 1966: 51). 
 
 Geoffrey Wagner distingue entre transposición (adaptación fiel), comentario 
(introducción de variantes) y analogía (máximo desvío derivado de la intención de hacer una 
obra artística diferente) (Wagner, 1975: 219-231).  Dudley Andrew, establece una tipología 
de la adaptación basada, también, en tres grados: fuente reconocible, a pesar de las 
transformaciones (préstamo), reflexión creativa sobre el texto literario, que puede llegar a ser 
un diálogo con aquél (intersección) y fidelidad al esquema narrativo del texto de partida, 
aunque existan cambios en el tono, el ritmo, la instancia narradora, etc… (fidelidad de 
transformación) (Andrew, 1984: 96-106). Andrew aporta respecto de los anteriores la 
voluntad de diferenciar, cuando estudia una adaptación, entre el estrato discursivo y el estrato 
narrativo del texto origen o fuente, y afirma que las películas deberían ser consideradas actos 
independientes del discurso. 
 
 No se puede hablar sobre adaptaciones sin mencionar la importantísima aportación 
que desde el terreno de la semiótica se hace a partir de los años ochenta del siglo pasado. 
Principalmente estos trabajos se enfocan en la atención que prestan a los aspectos discursivos 
del filme. Gianfranco Bettetini, por ejemplo, es el primero en referirse a la dimensión 
extratextual a la hora de enfrentarse a las adaptaciones. Reconoce que adaptar una obra 
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literaria no puede abordarse desde el marco único de la translación o transducción del 
universo semántico de una lengua natural a otra o de un sistema semiótico a otro. Hay que 
detenerse en el componente pragmático, puesto que todo texto es la manifestación de una 
estrategia comunicativa y su “traducción” exige la restauración de las instancias que 
participan en la enunciación (Bettetini, 1986: 93).  
  
 La clasificación de Bettetini ofrece aportaciones novedosas al distinguir entre 
adaptaciones que son traducción fiel y respetuosa con la narración propuesta por el texto de 
partida y otras más más pendientes de la “atmósfera ambiental” del texto-fuente, en la que 
prevalecen los valores ideológicos. También existen aquellas que plantean una comparación 
directa con ese texto-fuente basada en el género en que se pretenda suscribir la adaptación, y 
entonces predominan los elementos audiovisuales sobre los literarios. Finalmente menciona 
aquellas adaptaciones en que la matriz literaria es sólo una excusa, un “pre-texto” que después 
se desarticula y reinventa en un universo de escritura casi siempre completamente autónomo 
respecto del original (Bettetini, 1986: 98-100). 
  
 Entre las aportaciones que traspasan el marco intertextual, hay que referirse a las 
propuestas de Toury, quien estudia la adaptación fílmica como un proceso de traducción o 
transducción. Según él, ambos medios parten de un texto y producen textos (como imagen y 
como representación), los dos representan a la vez un proceso de transformación y de 
transposición de textos, ya que existen elementos invariables que se transponen o transducen 
del texto 1 al texto 2.  Toury no postula necesariamente la existencia de una relación 
particular entre los sistemas semióticos subyacentes en cada texto (los procesos de 
transferencia textual son de este modo irreversibles por lo que desde un texto 1 es posible 
llegar a diferentes textos 2 que se relacionen de diferente manera con aquél; y viceversa, es 
posible reconstruir diversos textos 1 hipotéticos a partir de un solo texto 2. Los dos 
procedimientos instalan un contexto comunicativo análogo sobre varios puntos básicos, entre 
ellos las mismas instancias comunicativas (Toury, 1980: 19-24). 
 
 Patryck Cattrysse aborda la cuestión desde de teoría de los polisistemas formulada 
desde la literatura por Itamar Even Zohar (1978). Cattrysse se apoya en la diferencia que 
Zohar plantea cuando describe un sistema complejo como la literatura: distingue entre 
“funcionamiento autónomo” (la literatura tiene sus mecanismos para gestionar la 
conservación y evolución de las prácticas literarias) y heterónomo (El sistema no funciona en 
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el vacío: las prácticas literarias están a la vez determinadas por factores externos). Por ello, lo 
literario no puede concebirse sin el resto de sistemas (artísticos y no artísticos, 
socioculturales, políticos, etc.) que le rodean (Cattrysse, 1992: 32-33). 
 
 Michael Serceau (1999), por su parte, intenta un acercamiento global a los problemas 
teóricos que plantea la adaptación cinematográfica. Mientras que el trabajo de Cattrysse es 
deudor y está emparentado con los presupuestos teóricos de Even-Zohar, Serceau realiza una 
revisión de todas las teorías precedentes en el intento de trazar un esquema explicativo total 
que permita abarcar el fenómeno desde todos los flancos. 
  
 Serceau parte de la necesidad de superar los enfoques intratextuales, pues para él, la 
adaptación no es sólo una trasposición, no se trata de un calco audiovisual de la literatura, 
sino un modo de recepción y de interpretación de temas y de formas lingüísticas: se articulan 
el género, el relato, el personaje, la imagen, el mito, el tema o el mitema. La adaptación es, en 
sí misma, un modo de lectura. No se trata sino de un modo de cristalización de la sustancia 
temática que circula entre la literatura y el cine.  Para Serceau, la adaptación no se inscribe en 
las alternativas ilustración frente a recreación o fidelidad frente a originalidad. Es una 
intersección, no solo de literatura y cine (aunque también de literatura y teatro, de teatro y 
cine, de pintura y cine), de modos diferentes de semiotización, por lo que plantea el problema 
de la articulación, del retorno, de la obsolescencia o de la permanencia de diversas formas de 
la representación (Serceau, 1999: 9-10). 
 
Serceau establece un estudio de la adaptación fílmica en términos de normas y de 
sistemas, siempre desde dos aspectos: por una parte desde la adaptación en su contexto de 
llegada y, por otro, desde los mecanismos que determinan el proceso de transformación en la 
adaptación. En definitiva, estudia la adaptación como texto terminado y/o como proceso de 
transferencia. Examina, pues, cómo el Texto 2 ha adaptado el Texto 1 y también en qué 
medida la selección de los elementos primeros y el proceso de transferencia se han producido 
en función del papel del Texto 2. 
 
 Michel Sarceau concluye -tras revisar las posturas teóricas en torno a la cuestión de la 
adaptación a partir de los años veinte: Delluc, Artaud, Epstein, Metz, Bazin, Ropars, Zaraffa, 
etc…- que la adaptación se somete a normas impuestas, a partir de las cuales se apropia o 
vampiriza del original en un sentido mensurable. Es el producto de una dialéctica entre la obra 
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literaria, el contexto socio-histórico y los códigos de una cultura. Cree que, al final, lo 
importante es la permanencia o el desfase de los códigos culturales.  
 
 Sarceau, afirma que toda adaptación es de hecho un testimonio. No importa su 
originalidad si no que se trata de una particular recepción de la obra literaria. No es posible, 
pues, desde esta perspectiva, atenerse exclusivamente a las relaciones inmediatas y explícitas 
que la adaptación mantiene con la obra original. Es inseparable de referencias de otras obras 
literarias y cinematográficas que la preceden y, a la vez, de aquellas producidas en el mismo 
campo histórico y cultural. 
 
 Resumiendo, la adaptación puede ser para Michel Sarceau, un simple producto de la 
ideología, de la estética, de la temática o de la mitología de una época. Puede también 
efectuar un desplazamiento, ser una condensación, una cristalización. Puede incluso ser más 
“fundadora” que la obra original: forma siempre abierta –asegura este autor–, la adaptación es 
más que un lugar de encuentro, es un estado del texto al que pertenece la obra de referencia 
(Serceau, 1999: 174-175). 
 
Teatro y Cine (Helbo y Jost) 
  
 Este apartado se centra en las relaciones Teatro y Cine y la adaptación de textos 
teatrales; la particularidad de éstos, frente a los textos narrativos, determina un proceso que se 
ha analizado desde distintos enfoques, tal y como explica y profundiza el profesor Pérez 
Bowie en su excelente trabajo “La Adaptación Cinematográfica a la luz de algunas 
aportaciones recientes” (Pérez Bowie, 2010). 
  
 El estudio más completo en cuanto adaptaciones Teatro y Cine o viceversa, puede ser 
el de André Helbo (1997), quien sostiene que la adaptación ha de ser afrontada centrándose en 
los procesos enunciativos: o sea, combinar procedimientos intrasemióticos e intersemióticos 
para relacionar los elementos textuales y contextuales. Propone estudiar la intencionalidad del 
autor y la atención espectatorial. El resultado de este enfoque se resume así: para que un filme 
sea una obra no basta con que el autor haya organizado diferentes estratos enunciativos 
alrededor de una intención estética, sino que es necesario que el espectador, abandonando la 
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 El nexo entre teatro y cine radica en su raíz común, la categoría visual, pero la analogía 
no puede ir mucho más allá. El carácter efímero, aleatorio de la representación, la 
subordinación de la imagen teatral respecto a la recepción de público (deudor de la 
interacción del público, de la sala dónde se representa, de la cultura del espectador) contrastan 
con la imagen cinematográfica, que una vez registrada, tomada, ya no depende del momento 
de la representación. Además, existen procedimientos narrativos (la fragmentación o el 
montaje, por ejemplo) que ligan al cine con la escritura literaria consumada antes de la 
recepción. La elaboración de una película se construye por la elaboración de un guión, que es 
distinto del texto teatral y por un montaje y una fragmentación. Esto supone una narratividad 
fílmica, distinta de la diégesis mimética. En suma, no se puede de considerar el teatro 
escenificado o espectacular y las películas como procesos equivalentes en cuanto a 
percepción, hay que pensar en las adaptaciones del teatro al cine como la transformación de 
una “visión directas” en una “visión inducida”. 
  
 Mantiene Helbo, sostiene, que la doble enunciación no es una característica del discurso 
fílmico. Afirma, pues, que en general se tiende a borrar al enunciador y a privilegiar el relato. 
El resultado es un efecto de asertividad, de naturalización, muy propia del cine: si el teatro 
utiliza el cartón piedra para construir sus símbolos, el cine tiende a lo aparentemente real. 
Disfraza el cartón piedra de verosimilitud; al contrario del teatro, la imitación debe ser 
siempre perfecta. Por ello, la utilización de convenciones realistas o de símbolos (pone como 
ejemplo la figuración del agua en “E la nave va”, que dirigió Fellini en 1983) dotan a la 
película de una dimensión teatral. 
 
 Helbo afirma que la creación es un proceso abierto, alimentado de herencias 
anteriores, de, repeticiones, transformaciones, acumulaciones y variaciones. Tanto las 
reescrituras de textos teatrales como las adaptaciones cinematográficas dialogan desde el 
contexto, la situación, las claves histórica y la tradición (autoreferencias, postulados y acervo 
del espectador, versiones anteriores…). Este autor le da gran importancia a los paratextos en 
virtud de cómo influyen en la recepción de la obra teatral y cinematográfica: el marketing, las 
entrevistas, promoción, afiches… 
 
 El profesor francés, tipifica las diferentes maneras de transducir el texto teatral a la 
pantalla. Primero distingue entre la captación directa de un espectáculo y la intervención que 
adapta la representación al medio fílmico. Sería el grado cero de la práctica adaptativa y se 
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refiere a los registros filmados de representaciones teatrales señaladas, también de las 
retransmisiones televisivas (en directo o en diferido) de un obra de teatro. No obstante, 
aunque la cámara proporciona un testimonio fiel de una puesta en escena, no está tan claro 
que pueda captar la trascendencia, recuperar la magia del momento de una dramaturgia. 
 
 Helbo también ofrece y señala otra vía, con varias posibilidades: la reconstrucción o 
grabación de diversas representaciones para luego a seleccionar y montar los fragmentos; la 
reconstrucción creativa que se basa en captar o registrar un material utilizado para el teatro y 
someterlo a un discurso cinematográfico alejado de la representación (pone como ejemplo el 
Marat-Sade, de Peter Brook) y la creación, en la que el hecho teatral filmado no es deudor de 
una representación inamovible sobre la escena, sino que se construye en función de la sola 
“ideología” de la cámara (como ejemplos: “El baile”, de Ettore Scola, y “Macbeth”, de 
Polanski). Helbo remata esta vía planteando variaciones intermedias o a medio camino: por 
ejemplo, la utilización de decorados visiblemente teatrales aunque con un lenguaje 
cinematográfico. “El Falstaff”, de Welles, “Carmen” y “El rey Lear”, de Brook o las 
últimas obras históricas de Rohmer). 
  
 Termina Helbo, analizando un problema casi filosófico: los límites de la captación. Se 
pregunta si es posible rodar, filmar, de manera “inocente”. Respetar la objetividad de una 
representación teatral. Afirma que toda filmación supone la puesta en juego de unos 
mecanismos que destruyen parte de la teatralidad. Sostiene que la “captación”, réplica de un 
espectáculo cuyos códigos permanecen inalterados, no es tal. Plantea denominarlo “notación”. 
Es decir, imaginar significantes e integrarlos en un sistema semiótico (fílmico) para trasponer 
la significación global (la dramaturgia, la teatralidad) de un sistema original. 
 
François Jost, es otro estudioso que ha profundizado en las adaptaciones al cine de 
textos teatrales (1991a, 1991b). Según él, la diferencia más importante entre teatro y cine es 
que el primero es un arte para el cual la intencionalidad es más grande que para el cine. Dice 
que en la escena todo está premeditado, no existe nada que no haya sido elaborado y/o 
construido. Sin embargo, la casualidad o azar en el cine, es un factor decisivo y que a menudo 
se busca. Opina que es discutible la intencionalidad de miles de detalles visuales y sonoros 
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Jost parte de estas premisas, para asegurar que los rasgos formales que permiten 
caracterizar una información sonora o visual son: redundancia y ruptura.  Es decir, que un 
detalle mostrado se convierte en señalado y ostensible por la redundancia. Avisa al espectador 
cuando la información es intencionada, se trata de una premeditación narrativa: existe en y 
por el relato, está señalado y fijado para que el espectador lo comprenda de manera 
inequívoca. 
 
Jost, luego, se refiere y explica la ruptura como un concepto vago y polisémico que 
puede plantear problemas en el espectador. Un ruido en el mensaje, algo que no encaja en el 
decorado, un corte en la película o una elipsis espacial brusca, pueden recibirse y 
comprenderse de muchas maneras. Lo aparentemente arbitrario puede serlo o no, a menudo 
resulta dudosa su intencionalidad en el discurso. Esto provoca que el espectador busque un 
sentido más allá de la narrativa porque esta ruptura no le aporta nada y solamente muestra el 
torpe deseo del realizador de comunicar algo. Jost sentencia que supone una tendencia de lo 
visual a autojustificarse bajo una supuesta coherencia plástica, o estética. Lo que se conoce 
como pertinencia artística.  
 
 Cuestionarse la preminencia de Cine o Teatro en cuanto intencionalidad narrativa es un 
debate casi secular. Jost menciona a Jean Marie Schaeffer y su trabajo “Porquoi la fiction?” 
(1999). Shaffer dice que, en el teatro, contar una historia no tiene por qué asumirlo un 
narrador: “el espectador no ve el filme como algo que alguien le contase sino como un flujo 
perceptivo que es el suyo propio”. Jost cree que Scheaffer parte de que narratológicamente no 
es necesario tener en cuenta un reclamo narrador, como así demuestra el teatro. De ahí que la 
asimilación cinematográfica de la ficción teatral es posible sólo si se reduce la película a su 
dimensión escénica: “la representación quasi perceptiva de una secuencia de acontecimientos 
no es un acto narrativo sino que consiste en el hecho de poner ante los ojos (y los oídos) del 
espectador una secuencia de acontecimientos”. Es decir, cuando la percepción audiovisual 
recibe la narración, no es posible hablar de relato: “desde el momento en que una secuencia es 
filmada, se deja ver y oír como una representación perceptivamente accesible de una 
secuencia de acciones; desde el momento en que es contada (en el sentido técnico del 
término), se da a leer como enunciada por un narrador”. Esta distinción entre representación y 
relato es una herencia de la antigua Grecia; de Aristóteles y su Poética, cuando se diferencia 
la manera de narrar en mímesis y diégesis. En la primera el autor se disipa tras los personajes 
y en la otra en los que habla en su nombre.  
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 En la Antigua Grecia podían definirse así los géneros, pues se representaban de una u 
otra manera y no existía un director de escena, aclara Jost. Sin embargo Jost aclara que, en la 
actualidad, esto supondría rechazar la mediación del transductor, despreciar al espectador y 
negarse a comprender las diferencias entre Cine y Teatro. Sostiene, entonces, que en el teatro 
la representación implica que el texto dramático se selecciona (desde la elección y 
elaboración del contenido a la elaboración de la puesta en escena) y que el espectador teatral 
nunca sabe exactamente lo que el director ha puesto delante de sus ojos. Fraçoisse Jost cita 
entonces a Anne Ubersfield: “la fabricación de la mirada en el teatro no es fruto de una 
fabricación anterior, sino el producto de un trabajo perceptivo del espectador en todos los 
momentos de la representación”. Así, Jost concluye que el teatro se distingue originalmente 
de las adaptaciones cinematográficas por la manera de dirigir o fijar la mirada del espectador. 
El director de teatro no puede más que mediante rupturas (iluminación, movimiento brusco 
del actor, entradas y salidas de escena) pero sin recurrir a mecanismos de ostentación y el de 
cine sí. El director de cine puede hasta liberarlo de su butaca. 
 
 Resumiendo, Jost y Helbo sostienen la misma tesis, considerar a Teatro y el Cine como 
procedimientos equivalentes de percepción no es útil ni real. Hay que pensar en las 
adaptaciones y planteársela como la sustitución de visiones directas por visiones inducidas. 
 
Estado de la Cuestión es España. 
  
 Existen en España trabajos sobre la adaptación cinematográfica que son, en muchos 
casos, importantes aportaciones a la cuestión.  
 
 Jorge Urrutia (1984) reflexionó y abordó las relaciones entre Cine y Literatura desde 
varios frentes. Primero se refiere cuestiones principales de la teoría del cine aunque destaca 
sobremanera su capítulo acerca de los métodos para estudiar estas relaciones literario-
fílmicas. En estas páginas se detiene a comentar la tipología establecida por Baldelli a la que 
añade una sexta posibilidad: la adaptación que usando la obra literaria como punto de partida 
ofrece una reelaboración o crítica de la misma; se constituye, así,  el cine un “asedio crítico” 
que propone nuevas lecturas del texto en cuestión (Urrutia, 1984: 10-11). Por otro lado, en su 
argumentación, manifiesta la necesidad de separar en el análisis de la adaptación, el plano de 
la historia y el del discurso. Así, al referirse a una supuesta equivalencia entre el texto original 
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y adaptado, manifiesta que la estructura de una historia es independiente del lenguaje que la 
dé a conocer:  
“La correspondencia entre el plano de la expresión y el del contenido no se produce entre los 
elementos, sino entre las unidades. La narración gobierna profundamente la ficción. (...) La 
expresión actúa sobre la forma del contenido pero pudiera no ejercer influencia sobre la 
sustancia del contenido” (Urrutia, 1984:.78). 
 
  Pere Gimferrer (1985) y Carmen Peña Ardid (1992) publican dos de las aproximaciones 
más completas que sobre las relaciones entre la literatura y el cine se han escrito. Sin embargo 
abordaron el asunto de manera tangencial, dentro de un estudio general de la cinematografía. 
Quesada (1986), Mínguez Arranz (1998) o Ríos Carratalá (1999), tampoco avanzan en la 
dimensión teórica del asunto aunque ofrecen un detalladísmo repaso sobre las principales 
corrientes e ideas sobre la cuestión. 
 
  El trabajo de Virginia Guarinos sobre la adaptación teatral (Guarinos, 1996), puede 
considerarse el más riguroso y exhaustivo tratado de finales del siglo XX en cuanto a las 
relaciones Cine-Teatro y las adaptaciones. Sus postulados sí que avanzan o plantean 
novedades. Para Guarinos no puede hablarse de “teatro filmado”, pues lo considera una 
categoría inexistente. Ella explica que en el teatro lo más importante es construir situaciones y 
en el cine, sin embargo, lo relevante consiste en producir enunciados. Guarinos manifiesta que 
el cine teatralizado también produce fundamentalmente enunciados, aunque éstos conlleven 
en su interior más situaciones que otros relatos fílmicos. Desde el momento en que se rueda 
una película que contiene teatro, el discurso es la representación y no al revés (la 
representación no es por tanto el discurso). Así, no sólo no existe un cine teatralizado, 
separado del narrativo, si no que el teatro filmado no existe (Guarinos, 1996: 113-114). 
 
 El teatro no es narrativo, no existen estructuras con la sintaxis de la narración fílmica, 
que es icónica y audiovisual.  La puesta en escena es la base de la cadena de producción 
cinematográfica, material diríamos prefílmico. No existe un texto escénico agregado en otro 
autónomo que lo engloba. Virignia Guarinos, inspirada sin duda en Patrice Pavis, mantiene 
que el teatro no existe como evento escénico filmado, sino como temática o como escenario 
para una historia recompuesta o reescrita para la pantalla. Quien habla de adaptación, se 
refiere a reescritura, reconstrucción de la intriga, del hecho dramático y escénico.  Esta 
libertad existe respecto a la obra en sí, en cuanto a sus contenidos, pero no con respecto a la 
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teatralidad como un elemento comunicativo. El modo de emisión y recepción se refleja en el 
discurso. La puesta en escena para cine teatralizado se hace pensando en el lugar donde se 
encuentra ese tragaluz de lo infinito que es la cámara. Se elimina lo teatral en la película, pero 
se potencia la intención sobre un determinado tipo de sintaxis y de ver ese decorado que sí es 
profílmico. La puesta en escena profílmica no es teatral sino con vistas a la construcción de 
una narración. “Lo teatral en teatro y en televisión viene por el contenido. Lo teatral en el cine 
teatralizado viene por la expresión intencionada, que, aun siendo teatral por el modo de ver 
del espectador, no sea puramente referencial (Guarinos, 1996: 65-67). 
 
 Sánchez Noriega (2000), intenta sistematizar la adaptación de textos literarios. Su 
estudio combina las vertientes teórica y práctica. El trabajo aborda primero los aspectos 
teóricos, revisa propuestas y postulados anteriores y, posteriormente, ofrece una muy 
completa categorización de modelos de adaptación. La última parte se centra en el análisis de 
seis adaptaciones de diverso tipo, todo ello precedido de un esquema teórico completo aunque 
podría considerarse irrealizable. 
 
 Otro autor, Luis Miguel Fernández, utiliza como excusa temática la presencia del mito 
de Don Juan en el cine español, para hacer un interesante estudio sobre las versiones 
cinematográficas “donjuanescas”. Sin embargo, lo más reseñable es la teoría de la recreación 
fílmica que postula previamente (Fernández, 2002). Recreación y no adaptación, lo llama. 
Porque el autor intenta descartar una noción que le parece inexacta, según afirma: “en la 
transformación fílmica de un texto anterior no hay ninguna dependencia con respecto a éste 
sino una igualdad entre lenguajes diversos, por lo que difícilmente el filme podrá adaptarlo 
aunque sí lo recreará, lo volverá a producir partiendo de una situación diferente” (Fernández, 
2002: 13). Revisa también a las más importantes teorías sobre la mal llamada «adaptación», 
denuncia la tendencia a privilegiar el texto literario sobre el fílmico, se detiene especialmente 
en Cattrysse y la teoría de los polisistemas de Even Zohar (y el aprovechamiento de las 
mismas por Toury para explicar el fenómeno de la traducción) que le parece actuación más 
beneficiosa para abordar esa cuestión; es la que emplea en el análisis de las películas 
españolas sobre Don Juan, el mito.  
 
 Para finalizar, existen volúmenes de seminarios y ponencias sobre el análisis de las 
relaciones entre cine y literatura (algunos de ellos concretamente en las relaciones entre cine y 
teatro). Hay aportaciones sin duda valiosas, centradas más en los problemas teóricos que los 
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derivados de las prácticas adaptativas y en el análisis de casos concretos; entre ellos: Eguiluz 
et al., 1994; Ríos Carratalá y Sanderson, 1996 y 1999; Cantos, 1997; Castro de Paz et al., 
1999; Peña Ardid, 1999; Vilches, 2001 o Romera Castillo, 2002 y el grupo de investigación 
sentiln@nt, liderado por el profesor Romera Castillo cuya labor y análisis es incesante y muy 
escalrecedor. 
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